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INTRODUCTION 

A L’HISTOIRE 

DES  PEINTRES  DE  L’ÉCOLE  HOLLANDAISE 


e voyageur  qui  va  de  Bruxelles  à Amsterdam  n'a  pas  plutôt  mis 
le  pied  sur  le  sol  de  la  Hollande,  qu’il  s’aperçoit  d’un  grand 
changement.  Le  climat  sans  doute  reste  le  même,  le  ciel  demeure 
voilé  ; la  terre,  humide  et  verte,  présente  encore  ces  grandes  lignes 
planes,  coupées  çà  et  là  par  la  flèche  d’une  église  de  village  ou  par 
la  voilure  d’une  chaloupe  éloignée  qui  semble  voguer  sur  les  prairies  ; 
mais  si  l’aspect  physique  ne  change  point  ou  ne  change  guère,  il  n’en  est  pas  de  même  du 
caractère  moral.  On  est  averti  tout  à coup,  à certains  détails,  que  les  habitants  de  la  Hollande 
vivent  sous  l’empire  d’une  autre  religion,  sont  mus  par  d’autres  pensées  que  les  populations 
flamandes.  La  Flandre  est  catholique  : aussi  tout  y est  large,  public  et  en  dehors  ; les 
habitations  sont  spacieuses  et  facilement  ouvertes,  les  mœurs  sont  détendues  5 la  peinture  est 
décorative,  pompeuse  et  grande  ; l’art  est  expansif.  La  Hollande,  au  contraire,  est  protestante  ; 
aussi  est-elle  fortement  marquée  à l’empreinte  de  l’invidualisme  et  de  la  vie  de  famille. 
Chaque  maison  est  une  citadelle  défendue  par  une  grille  ou  par  un  fossé  ; les  portes  sont 
étroites  et  closes;  les  mœurs  sont  sévères;  la  peinture  est  privée,  recueillie,  intime;  l’art 
est  concentré. 


2 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


Ces  lignes,  que  nous  écrivions  en  1857,  en  allant  voir  la  grande  exhibition  de  Manchester, 
exprimaient  l’impression  toute  récente  que  nous  avions  éprouvée  dans  un  quatrième  voyage 
en  Hollande  h 

Du  reste,  si  l'art  des  Hollandais  a une  si  frappante  originalité,  cela  tient  à plusieurs  causes  • 
la  différence  de  religion  est  une  des  principales  ; mais  il  y en  a d’autres  encore,  dont  les 
plus  puissantes,  après  celle-là,  sont  l’indépendance  des  Provinces-Unies  et  la  forme  républicaine 
de  leur  gouvernement.  Tant  que  la  Hollande  a subi  le  joug  étranger,  tant  qu’elle  a vécu  sous 
la  domination  des  ducs  de  Bourgogne  ou  sous  l’empire  de  la  maison  d’Autriche,  ses  artistes  n’ont 
eu  aucune  physionomie  propre,  et  les  plus  illustres  d’entre  eux  n’ont  eu  aucun  caractère  national. 
Au  quinzième  et  au  seizième  siècle,  il  n’y  a pas  de  différence  notable  entre  les  Hollandais, 
les  Flamands  et  les  Allemands.  Corneille  Engelbrechts  suit  les  traces  des  frères  Van  Eyck,  et  peint 
à Lej  de  comme  depuis  soixante  ans  on  peignait  à Bruges.  Lucas  de  Leyde,  son  élève,  sauf  les 
nuances,  pourrait  passer  pour  un  compatriote  d’Albert  Durer.  Jean  Schoorel,  de  la  Nord- 
Hollande,  du  moins  avant  son  voyage  en  Italie  et  en  Palestine,  n’a  pas  une  autre  façon  de 
comprendre  l’art  que  Jean  Gossaert  de  Maubeuge,  dit  Mabuse.  Une  seule  et  même  manière  de 
voir  la  nature  caractérise  alors  toutes  les  écoles  septentrionales.  Cette  manière  consiste  dans  une 
imitation  naïve  et  littérale  du  modèle,  dans  l'expression  outrée  du  détail,  dans  le  scrupuleux 
rendu  de  toute  chose.  Le  dessin  est  curieux,  étroit,  raide  et  sec;  la  coloration  est  intense, 
violente  et  crue.  11  semble  que  les  sept  couleurs  primitives  ne  se  sont  pas  encore  fondues, 
mêlées  et  modifiées,  chaque  ton  demeurant  ce  qu’il  est,  sans  se  sacrifier  à aucun  autre^ 
sans  se  perdre  dans  le  tout.  Les  données  du  peintre  sont  toujours  puisées  dans  la  Bible 
ou  dans  le  Nouveau  Testament.  On  ne  songe  encore  à peindre  ni  l’histoire  ni  les  mœurs, 
parce  que  l'histoire  serait  une  humiliation,  et  que  les  mœurs  sont  celles  qu’a  introduites 
le  Bourguignon,  ou  l’Autrichien,  ou  l’Espagnol. 

Vers  la  fin  du  seizième  siècle,  la  peinture  des  Hollandais  prend  une  face  nouvelle;  mais  ce 
n’est  pus  encore  une  physionomie  purement  hollandaise  : c’est  une  imitation  pesante  du  style 
italien.  Trois  peintres  célébrés,  Martin  Heemskerk,  Corneille  de  Harlem  et  Henri  Goltzius, 
sont  les  représentants  de  ce  style  bâtard,  qui  procède  originairement  de  Michel-Ange,  et 
qui  se  corrompt  et  s’alourdit  en  passant  par  les  conceptions  du  génie  batave.  Durant  la 
période  florissante  de  ces  artistes  on  vit  le  naturalisme  septentrional  se  mêler  étrangement 
à l’idéale  élégance  des  si) les  romain  et  florentin.  Un  Raphaël  dépaysé,  un  Michel-Ange 


1 Lis  Trésors  de  l’art  à Manchester,  Paris,  Pagncrre.  1857. 
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tudesque  et  barbare , un  alliage  malencontreux  de  vulgarités  inévitables  et  de  noblesse 
affectée  : voilà  ce  que  devaient  enfanter  les  idées  italiennes  importées  en  Hollande  par 
des  artistes  hollandais. 

Et  chose  remarquable  ! ce  qui  servait  d’enseignement  à la  peinture  batave,  c’était 
justement  la  décadence  italienne,  car  la  Hollande  était  encore  bien  près  de  ses  débuts, 
quand  l’Italie  était  déjà  dans  la  phase  de  son  déclin.  On  vit  alors  les  artistes  de  Leyde, 
d’Utrecht,  de  Harlem,  faire  étalage  de  leur  savoir,  torturer  leurs  figures  pour  leur  donner 
une  désinvolture  élégante  et  florentine,  accentuer  les  muscles  outre  mesure  et  avec  pédantisme, 
parce  que  Michel-Ange  les  avait  accusés  avec  une  science  profonde  ; rechercher  les 
mouvements  contrastés  et  prétentieux,  les  inutiles  raccourcis,  et  prendre  enfin  la  rhétorique 
de  l’art  pour  l’art  lui-même.  A peine  avait-elle  commencé,  comme  partout  l’on  commence,  par 
l’ingénuité  d’une  imitation  enfantine,  l’école  de  Hollande,  faute  de  principes  ou  faute  d’un 
maître  capable  de  lui  en  tenir  lieu  et  de  s’imposer,  donnait  tête  baissée  dans  les  extravagances 
de  l’ostentation,  chargeait  sans  raison  l’ampleur,  la  vigueur  de  ses  formes,  étirait  ses  figures 
pour  plus  de  grâce,  les  gonflait  pour  plus  d’énergie,  et  en  tourmentait  la  pantomime  pour 
plus  d’expression;  de  sorte  quelle  présentait,  dans  la  période  de  son  épanouissement,  le 
spectacle  de  cette  dépravation  qui  ne  se  montre,  dans  les  autres  écoles,  qu’à  la  fin  de  leur 
carrière.  La  gravure  elle-même,  qui,  maniée  d’abord  par  Lucas  de  Leyde,  avait  été  si 
délicate,  si  naturelle  dans  ses  procédés,  si  discrète;  la  gravure,  qui  devait  dans  le  siècle 
suivant  produire  tant  de  mervedles,  offre  en  Hollande,  au  seizième  siècle,  les  mêmes  excès 
que  la  peinture,  les  mêmes  folies,  je  veux  dire  des  tournoiements  affectés  de  burin,  des 
redondances,  de  vains  tours  de  force.  Les  plus  nobles  antiques,  les  plus  calmes  et  les  plus 
sérieux  ouvrages  sont  traduits  par  des  travaux  ondoyants  et  boursouflés  qui  leur  donnent 
l’aspect  d’un  maniérisme  inattendu,  et  l’art  du  graveur  tombe  dès  son  origine  dans  les 
paraphes  de  la  calligraphie.  Voilà  ce  que  la  Hollande  nous  offre  quand  elle  puise  à 
l’étranger  ses  inspirations,  c’est-à-dire  tant  qu’elle  n’a  pas  arraché  aux  Espagnols  son 
territoire  et  aux  inquisiteurs  sa  foi. 

Mais  après  bien  des  luttes  héroïques,  après  les  guerres  qui  ont  immortalisé  les  gueux  des 
bois  et  les  gueux  de  mer,  l’unité  de  la  Hollande  se  constitue,  4a  nationalité  se  forme  et  se 
prononce.  L’indépendance  des  Provinces-Uni  es,  proclamée  une  première  fois  par  l’Union  de 
Dordrecht,  en  1572,  est  de  nouveau  jurée  en  1579,  par  l’Union  d’Utrecht.  Une  république 
puissante,  grave  et  silencieuse  s’établit  sous  la  présidence  d’un  stathouder  qu’elle  surveille, 
et  alors  s’ouvre  pour  la  Hollande  une  ère  de  prospérité,  de  force  et  de  gloire  qui  durera 
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plus  d’un  siècle.  Une  fois  délivrée  du  duc  d’Albe  et  de  ses  tribunaux  de  sang,  une  fois 
échappée  aux  fureurs  de  l’inquisition  et  au  régime  humiliant  de  la  monarchie  espagnole, 
les  gueux  se  recueillirent  pour  jouir  en  paix  des  grandes  libertés  qu’ils  avaient  conquises  : 
l’indépendance  de  la  nation , la  liberté  de  conscience  et  le  gouvernement  populaire. 
Ce  sont  là  les  trois  causes  de  l’originalité  hollandaise  dans  tous  les  genres,  et  l’époque 
où  ces  trois  grandes  causes  ont  agi  dans  toute  leur  force,  peut  s’appeler  l’àge  d’or  de 
la  Hollande.  Libre,  elle  va  offrir  un  asile  à toutes  les  hardiesses  de  l’esprit,  un  cabinet 
d’étude  à toutes  les  investigations  de  la  science,  une  hospitalité  paisible  à Spinosa  et  à 
Descartes.  Enrichie  par  le  commerce  des  colonies  lointaines  et  par  la  persévérance  dans 
l’économie,  elle  aura  des  trésors  accumulés  pour  payer  dignement  les  œuvres  d’art  qui 
vont  de  tous  côtés  se  produire , et  malgré  quelques  intermittences  de  combat  avec  les 
plus  puissants  souverains  de  l’Europe,  elle  aura  du  loisir  pour  cultiver,  pour  encourager  les 
arts  de  la  paix. 

Les  premières  années  du  dix-septième  siècle  sont  marquées  par  la  naissance  des 
peintres  hollandais  qui  ont  fait  école,  de  ceux  qui  ont  donné  l’impulsion  dans  un  sens 
contraire  au  style  étranger:  Rembrandt,  Van  der  Ilelst,  Albert  Cuyp,  Gérard  Terburg,  Metsu, 
Adrien  van  Ostade,  Adrien  Brauwer.  Déjà  étaient  nés  Jean  Wynants  qui  annonce  Wouwermans 
et  Van  de  Velde,  Van  Goyen  qui  précède  Jacques  Ruysdael,  et  Théodore  de  Keyser  (pii 
devine  Rembrandt.  Lorsque  ces  artistes  ont  vingt  ou  vingt-cinq  ans  au  plus,  la  scène 
change,  l’école  se  transforme,  le  génie  indigène  fait  des  prodiges,  et  cela  sans  sortir  de  la 
sphère  étroite  où  volontairement  il  s’emprisonne.  Le  principe  de  la  pure  imitation  est 
substitué  aux  conventions  italiennes,  à la  fausse  noblesse  des  Corneille  Cornehsz  de  Harlem, 
des  Heemskerk,  des  Goltzius,  des  Bloemaert.  Les  personnages  historiques  du  pays  même 
remplacent,  dans  les  tableaux  des  maîtres  hollandais,  les  vieux  saints  de  la  Légende, 
les  muses  désorientées  du  Parnasse  batave,  et  ces  allégories,  moitié  familières,  moitié 
solennelles,  qui  encombraient  la  peinture  de  leurs  devanciers.  Le  peintre  prend  ses  modèles 
dans  la  vie  commune.  Les  acteurs  qu’il  met  en  scène  ne  sont  plus  des  princes,  mais 
des  bourgmestres,  et  pour  peindre  un  héros,  il  n’a  besoin  que  de  faire  poser  devant  lui 
un  brave  capitaine  de  la  garde  civique,  un  arquebusier  du  tir  de  Saint-Sébastien  ou  du 
tir  de  Saint-Georges. 

La  religion,  cependant,  qui  était  le  sujet  sans  cesse  renouvelé  de  l’art  italien,  n’est  pas 
abandonnée  par  la  peinture  hollandaise  ; mais  les  textes  sacrés  y sont  interprétés  dans  un 
esprit  tout  nouveau;  les  figures  de  la  Bible  et  de  l’Evangile  apparaissent  sous  un  autre 
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jour  que  dans  les  fresques  catholiques,  si  peu  chrétiennes  par  le  fond,  si  païennes  par- 
la forme.  Vivant  au  milieu  d’une  population  nourrie  de  la  Bible,  les  artistes  protestants 
s’inspirent  de  l’interprétation  légendaire  qu’en  avait  faite  l’imagination  du  peuple,  et  c’est 
par  là  qu’ils  la  rajeunissent.  A l’aspect  des  compositions  de  Rembrandt,  avons-nous  dit 
ailleurs,  il  semble  que  nous  revivons  dans  le  crépuscule  du  moyen  âge,  que  les  clartés 
de  la  Renaissance  se  sont  obscurcies,  et  qu’un  voile  de  mélancolie  s’étend  sur  toutes  les 
nations  de  la  vieille  Europe.  Et  pourtant,  c’est  au  dix-septième  siècle,  au  moment  où 
s’ouvre  l’époque  fastueuse  et  romaine  de  Louis  XIV,  qu’il  se  trouve  dans  un  coin  de  la  ville 

d’Amsterdam,  ville  à moitié  juive,  un  homme,  un  grand  peintre,  qui,  pour  la  première 

» 

fois,  saisit  le  côté  humain  du  christianisme,  pénètre  le  sens  des  paroles  de  Jésus  et  découvre 
cette  ineffable  poésie,  cette  tendresse  qui  ne  serait  pas  plus  pénétrante  chez  les  plus  grands 
maîtres  de  la  catholique  Italie.  Encore  une  fois,  Rembrandt  est  peut-être  le  seul  peintre  qu’ait 
visité  l’inspiration  chrétienne,  évangélique.  Voyez  ses  contemporains  : Poussin  traite  les 
sujets  de  la  religion  en  pur  philosophe;  les  peintres  italiens  s’occupent  de  mythologie; 
le  Uominiquin,  le  Guide  cherchent  avant  tout  la  beauté,  peignent  l’Aurore  et  les  jeux 
de  Diane;  Ribéra  et  Zurbaran  ne  songent  qu’à  faire  frémir  le  spectateur  par  la 
représentation  des  supplices  les  plus  atroces  ou  de  la  grossière  terreur  du  moine 
espagnol;  Murillo  s’abandonne  aux  douces  visions  d’un  pieux  enthousiasme,  d’une 
dévotion  exaltée;  mais  personne  ne  fait  entrer  dans  l’art,  autant  du  moins  que  Rembrandt, 
le  véritable  génie  du  christianisme;  personne  ne  parait  comprendre  l’humaine  divinité  de 
Jésus-Christ.  Rembrandt  seul  remonte  à l’interprétation  des  grandes  hérésies  du  moyen 
âge,  en  même  temps  que,  par  un  pressentiment  héroïque,  il  vient  rejoindre  la  pensée 
moderne.  Chose  étonnante!  en  effet,  le  peintre  qui  avait  si  profondément  senti  la  sublimité 
et  la  poésie  de  l’Evangile  n’a  paru  un  grand  poète  qu’aux  générations  du  dix-neuvième 
siècle.  C’est  quand  la  foi  s’est  affaiblie,  quand  la  religion  s’écroule,  que  tout  à coup  le  sens 
des  Ecritures  nous  touche,  et,  comme  dit  Rousseau,  que  leur  sainteté  parle  à nos  cœurs1. 
« Dans  ses  saintes  images  de  la  vie  du  Christ,  Rembrandt  a emprunté  tous  ses  types  à 
la  Hollande,  et  cet  Evangile  hollandais  a paru  plus  vrai,  plus  naturel,  malgré  l’innovation 
des  formes  et  l’anachronisme  des  costumes,  que  le  Christ  et  les  apôtres  empruntés  par 
les  maîtres  italiens  aux  traditions  de  l’art  antique.  Le  Christ  de  Rembrandt,  pauvre^ 
souffreteux,  est  le  Christ  des  humbles  misères  ; ses  rabbins  sont  les  docteurs  de  la 

L'Œuvre  complet  de  Rembrandt,  décrit  et  commenté  par  M.  Charles  Blanc...  Catalogue  raisonné  de  toutes  les  eaux-fortes 
du  maître  et  de  ses  peintures.  Paris,  Gide.  1 859. 
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persécution,  son  Pilate  est  le  lâche  instrument  d’une  populace  en  délire , et  cette  vérité 
profonde  vaut  bien  les  magnificences  de  l’art  italien. 1 » 

Il  faut  en  convenir,  toutefois,  Rembrandt  est,  sous  ce  rapport,  une  exception  dans 
l’école  de  Hollande,  et  la  peinture  historique  ou  religieuse  n’y  est  guère  pratiquée  que 
par  lui  et  par  quelques-uns  de  ses  disciples.  Les  maîtres  contemporains  sont  lancés  dans 
une  tout  autre  voie.  Cette  patrie  qu’ils  ont  conquise  avec  tant  de  peine,  cette  terre  qu’ils 
ont  trempée  de  leur  sueur  et  de  leur  sang,  les  Hollandais  vont  en  faire  l’objet  presque 
unique  de  leur  contemplation,  et  les  artistes  vont  se  partager  l’honneur  de  la  peindre  sous 
toutes  ses  faces.  Chacun  va  explorer  un  coin  de  ce  domaine  cher  à son  cœur.  Ceux-ci 
étudieront  le  paysage,  le  ciel,  les  vertes  prairies  qui  se  perdent  au  loin  dans  une  brume 
sans  fin  ; ceux-là  représenteront  la  mer,  tantôt  calme,  lorsqu’elle  vient  expirer  sur  les  pâles 
grèves  de  Scheveling,  tantôt  pleine  de  tempêtes  et  de  naufrages.  Les  uns  nous  introduiront 
dans  les  appartements  de  l’honnête  bourgeoisie  pour  nous  faire  assister,  soit  aux  collations 
de  la  famille,  soit  aux  conversations  intimes  du  foyer  domestique;  les  autres  nous 
conduiront  dans  un  monde  plus  galant  où  nous  verrons  les  précieux  cavaliers,  les  gens 
du  bel  air,  en  partie  fine  avec  des  femmes  élégamment  vêtues,  doucement  coquettes,  sans 
malice  et  sans  défense,  mais  non  sans  grâce.  Ostade,  par  contre,  peindra  les  bons  paysans 
dans  leur  chaumière  et  les  plus  naïfs  épisodes  de  la  vie  agreste.  Brauwer,  lui,  représentera 
les  joyeux  fainéants,  les  ivrognes  de  bas  étage,  la  lie  du  musico  et  du  cabaret.  Mais 
tandis  que  les  rustres  boivent  et  fument  tranquillement,  ou  manient  des  cartes  grasses  auprès 
du  foyer  rustique,  les  cavaliers  d’Albert  Cuyp  chevauchent  au  soleil  avec  leurs  écuyers  et 
vont  rejoindre  da  voiture  d’un  grand  pensionnaire.  Gérard  Dow,  résumant  à lui  seul  tout 
un  côté  de  la  peinture  hollandaise,  nous  ouvre  une  fenêtre  sur  la  vie  privée,  une  jolie 
fenêtre  ombragée  de  vignes  et  décorée  d’un  bas-relief  d’Amours  qui  lutinent  des  chèvres. 
Sur  l’appui  de  cette  fenêtre  fleurit  un  pot  de  géranium;  aux  montants  de  pierre  est 
suspendue  la  cage  aux  serins.  Dans  cet  encadrement  gracieux  apparaissent  successivement 
tous  les  modèles  du  peintre  : la  ménagère  qui  veut  marchander  une  volaille  ; la  jeune 
fille  qui  vient  soigner  son  petit  jardin  par  amour  pour  ses  fleurs  et  aussi  pour  montrer 

i n 

un  peu  sa  fraîche  figure,  et  de  blonds  enfants  qui  s’amusent  à souffler  des  bulles  de 
savon  et  à les  suivre  dans  l’air,  traversées  par  les  couleurs  du  prisme.  Si  nos  regards 
plongent  dans  l’intérieur  de  ce  logis  égayé  de  fleurs  et  d’oiseaux,  ils  y rencontrent  tantôt 

1 Le  Trésor  de  la  Curiosité , dans  la  lettre  à l’auteur  sur  la  curiosité,  qui  sert  d’introduction  au  premier  volume.  Paris, 
Renouard.  1857.  Cette  lettre  est  de  M.  Adolphe  Thibaudeau. 
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les  joies,  tantôt  les  douleurs  de  l’intimité  : ici,  une  partie  de  cartes  éclairée  par  une  autre 
fenêtre  ; là,  une  lecture  de  la  Bible  par  les  grands  parents,  ou  bien  les  angoisses  de  la 
femme  hydropique  attendant  son  arrêt,  au  milieu  de  sa  famille  en  pleurs.  Quelquefois  le 
peintre  se  fait  voir  lui-même  jouant  du  violon  ou  tenant  encore  sa  palette,  à celte  fenêtre 
de  prédilection  qui  embordure  toutes  ses  pensées.  Pendant  ce  temps,  Wynants  est  le  premier 
à peindre  la  campagne,  non  plus  comme  Paul  Bril  et  Boland  Savery,  dans  ces  grands 
aspects  sauvages,  hérissés  et  crus  de  tons  qui  ne  rappellent  que  des  contrées  étrangères, 
mais  dans  ses  détails  les  plus  simples,  telle  qu’on  la  voit  dès  qu’on  met  le  pied  hors  la 
ville.  Pour  charmer  nos  regards,  il  lui  suffira  d’un  morceau  de  terrain  sablonneux,  d’un 
tronc  d’arbre  renversé  à lecorce  grisonnante,  d’un  ourlet  de  verdure  qui  court  au  bord 
des  sentiers  ou  le  long  des  ornières  de  la  route. 

Mais  il  est  dit  que  toute  la  Hollande  passera  devant  ce  miroir  magique  de  la  peinture.  Il  y 
aura  un  artiste  pour  chacun  des  usages  de  la  vie,  pour  chaque  nuance  du  paysage,  que  dis-je  ? 
pour  chaque  heure  du  jour  et  de  la  nuit.  Les  diverses  conditions,  les  plus  humbles  comme 
les  plus  hautes,  auront  leur  peintre.  La  cabane  du  pauvre  sera  illustrée  avec  autant  de  soin 
et  d'amour  que  les  palais  aux  escaliers  de  marbre  et  aux  vestibules  ornés  de  statues.  Une 
seconde  génération  d’artistes  complétera  cette  vaste  monographie  de  la  Hollande  où  va  figurer 
la  nature  entière.  A partir  de  1635  ou  environ,  l’école  voit  surgir  un  nouveau  groupe  de 
maîtres  modestes  qui  seront  tous  des  peintres  illustres,  et  quelques-uns,  à leur  manière,  de 
grands  peintres  : Jean  Steen,  Paul  Potter,  Jacob  Ruysdael,  Ilobbema,  Wouwermans,  Berchem, 
Karel  Dujardin,  Pierre  de  Hooch,  Jean  Yermeer  de  Delft,  Bakhuisen,  Guillaume  et  Adrien  Van 
de  Yelde,  François  Miéris,  Arendt  Van  der  Neer.  Grâce  à ces  talents  originaux,  rares,  exquis 
dans  leur  petite  sphère,  presque  tous  parfaits  dans  leur  genre , il  ne  manque  plus  rien  à la 
peinture  des  Provinces-Unies  pour  devenir  une  Histoire  des  divers  États  de  la  Hollande, 
comme  celle  qui  a été  peinte  en  France  par  la  plume  d’Alexis  Monteil. 

A côté  des  garnements  de  Brauwer  enfumés  dans  leurs  tabagies,  auprès  des  auberges 
de  campagne  où  s’est  arrêtée  la  charrette  d’Isaac  Ostade,  passent  à cheval,  en  chapeaux  à plumes 
et  en  bottes  à genouillères,  les  gentilshommes  de  Wouwermans  qui  partent  pour  la  chasse, 
accompagnés  de  leurs  pages , suivis  des  valets  de  chiens  et  des  piqueurs.  Du  haut  de  son 
perron  aux  balustres  de  pierre,  la  châtelaine  les  suit  du  regard  et  de  loin  les  salue  encore. 
Quelques  demoiselles  du  château  ont  voulu  être  de  la  chasse,  et,  montées  sur  des  haquenées 
blanches,  gracieusement  penchées  sur  leur  selle  de  velours  noir,  elles  caressent  de  grands 
lévriers  qui  bondissent  follement  jusqu’à  la  croupe  de  leur  monture.  Elles  feignent  ainsi  de 
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ne  pas  entendre  les  lestes  propos  que  leur  adresse  le  Bassompierre  de  la  troupe.  Déjà  la 
harde  glapit,  la  trompe  résonne,  les  faucons  chaperonnés  s’ébattent  sur  le  perchoir  ; mais  la 
marche  s’est  un  instant  ralentie,  parce  que  l’un  des  chasseurs  s’est  arrêté  devant  la  boutique 
d’un  maréchal  de  campagne  pour  faire  panser  ou  ferrer  son  alezan.  Ici,  Adrien  Van  de 
Velde,  plantant  son  chevalet  dans  le  sable,  dessine  les  promeneurs  qui  viennent  respirer 
l’air  de  la  plage,  les  pêcheurs  qui  leur  offrent  de  la  marée  et  les  pauvres  qui  leur  demandent 
l’aumône,  tandis  qu’au  troisième  plan,  on  voit  s’avancer  le  carrosse  à six  chevaux  du  prince 
d’Orange,  qui  débouche  du  bois  de  la  Haye.  Là,  c’est  Pierre  de  Hooch  qui  nous  ouvre  une 
seconde  fois  les  intérieurs  où  Terburg  et  Metsu  nous  avaient  introduits;  mais  pour  nous 
faire  admirer  les  jeux  inattendus  de  la  lumière  dans  ces  demeures  honnêtes,  silencieuses  et 
propres,  où  ne  pénétré  aucun  visiteur  indiscret,  autre  que  le  spectateur,  et  dont  les  portes 
entrouvertes  et  les  escaliers  tournants  ménagent  à l’œil  une  échappée  sur  les  jardins  du 
maître,  sur  une  rue  déserte,  ou  bien  sur  l’arrière-cour  destinée  aux  soins  du  ménage.  Plus 
loin,  c’est  Karel  du  Jardin  qui  prétend  nous  intéresser  à lapins  humble  des  pastorales,  à un 
bout  de  pré  où  son  âne  paît,  où  sa  vache  dort,  à une  cour  de  ferme  rendue  pittoresque  par 
un  groupe  de  cochons  dans  leur  auge,  à une  muraille  ruinée,  tachetée  de  mousses  ou  lustrée 
de  lierre , sur  laquelle  s’enlève  un  vieux  cheval  blanc , et  le  peintre  nous  fait  trouver 
un  charme  indéfinissable  dans  la  contemplation  de  toutes  ces  choses  naïves. 

Voici  un  bocage  tranquille  et  solitaire  : les  arbres  commencent  à jaunir,  les  feuilles 
d’automne  couvrent  déjà  le  chemin  qui  serpente  sous  bois  ; le  ciel  est  voilé,  le  vent  frais.  Sur 

une  colline , à quelque  distance  , on  aperçoit  le  pittoresque  château  de  Benthem.  Jacques 

Kuysdael  est  venu  promener  ses  rêveries  dans  ce  bocage  ; il  est  venu  prêter  l’oreille  au  bruit 
du  ruisseau  qui  tombe  de  la  colline  et  au  frémissement  des  chênes.  S’il  dessine  ce  petit 
chemin  mystérieux,  ces  chênes,  ce  ruisseau,  pour  en  graver  une  eau-forte  à ses  heures;  s’il 
contemple , s’il  étudie , pour  en  faire  un  tableau,  ce  paysage  fermé  qui  n’ouvre  que  sur  le 

ciel,  il  répandra  sur  sa  peinture,  sur  son  eau-forte  même,  une  mélancolie  profonde.  Ses 

feuillages  aigus  sembleront  agités  par  la  brise  ; son  ciel  sera  traversé  par  des  nuages  ambulants, 
venus  de  la  mer  et  d’un  ton  monotone.  Tout  ce  bocage  sera  imprégné  d’une  poésie  intime, 
de  cette  poésie  que  la  plume  ne  saurait  exprimer,  mais  qu’il  a su  faire  sentir  si  bien  par  la 
pointe  et  par  le  pinceau.  Maintenant,  si  Berghem,  l’ami  de  Buysdael,  vient  à passer  au  bord  du 
même  ruisseau,  sous  les  mêmes  ombrages,  il  les  fera  retentir  d’une  chanson  rustique.  Il  y 
amènera  toute  une  famille  joyeuse  de  paysans  avec  leur  petit  troupeau.  La  fermière  accorte, 
fraîche  et  haute  en  couleurs,  sera  montée  sur  un  bœuf  et  vêtue  d’un  jupon  rouge.  Les  servantes 


INTRODUCTION. 


î) 


laveront  leurs  pieds  dans  le  ruisseau,  les  enfants  y chercheront  des  écrevisses,  le  pâtre  portera 
dans  ses  bras  un  agneau  blessé,  et  ce  bois  tout  à l’heure  si  mélancolique,  sera  égayé  d’une 
manière  inattendue  par  le  génie  de  Berghem....  C’est  toujours  la  même  Hollande  ; mais 
Hobbema  la  voit  sous  un  autre  jour  et  avec  une  humeur  différente.  Il  insiste  sur  le  coté 
agreste  et  même  un  peu  sauvage  de  son  pays,  ou,  pour  mieux  dire,  de  sa  province.  Il  ravive 
la  campagne  d’un  rayon  de  soleil  qui,  passant  entre  deux  nuages,  va  frapper  une  vieille 
masure  de  briques  ou  la  roue  d’un  moulin  isolé,  couvert  en  tuiles  rouges.  Armé  d’un  fusil, 
suivi  de  deux  chiens,  le  robuste  peintre  s’enfonce  avec  délices  dans  ce  paysage  boisé,  tantôt 
accompagné  de  Wintranc,  chargé  de  peindre  les  canards  qu’ils  rencontreront  barbotant  dans 
les  mares,  tantôt  avec  Phijippe  Wouwermans  ou  Adrien  Van  de  Velde,  qui  doivent  animer  le 
tableau  par  quelques  figures  de  leur  façon. 

Vienne  le  grand  peintre  de  la  nature,  son  imitateur  inimitable,  Paul  Potter,  et  aussitôt  la 
scène  change.  Nous  sommes  au  milieu  d’une  prairie  sans  bornes,  coupée  de  canaux  et  d’étangs  ; 
quelques  clochers  bleuâtres  apparaissent  vaguement  à l’horizon,  perdus  dans  l’immensité  du 
lointain.  Un  troupeau  de  bœufs  et  de  moutons  paissent  l’herbe  humide.  Une  vache  repue 
s’endort  auprès  d’une  clôture  en  planches,  et  de  grands  cds  blonds  couvrent  ses  yeux  à demi 
clos  ; un  bœuf  se  frotte  à un  vieux  tronc  d’arbre , un  autre  baisse  la  tête  après  son  image 
réfléchie  dans  une  flaque  d’eau  ; le  feuillage  de  quelques  saules  se  dessine  sur  un  ciel  couvert 
dont  la  couleur  tranquille  fait  valoir  la  variété  des  pelages.  Déjà  on  voit  venir  la  laitière  avec 
les  seaux  quelle  doit  remplir,  tandis  qu’un  garçon  palefrenier  ramène  à l’écurie  deux  chevaux 
frisons...  Rien  n’égale  pour  un  Hollandais  le  charme  des  peintures  de  Paul  Potter.  Il  y revoit 
son  pays  sous  l’aspect  le  plus  familier,  le  plus  aimable  et  en  même  temps  le  plus  vrai.  Il  y 
respire  avec  délices  les  arômes  pénétrants  de  la  vie  champêtre  : c’est  là  son  la  Fontaine  et  son 
Théocrile  : « Ici,  le  troupeau  épars  des  brebis  couvre  les  tertres  de  la  prairie  et,  broutant  l’herbe 
à la  hâte,  remplit  le  pâturage  de  ses  bêlements  ; plus  loin,  la  troupe  pesante  des  bêtes  à cornes 
s’étend  sur  le  tendre  gazon  et  goûte  en  ruminant  deux  fois  le  trèfle  fleuri.  » 

« Dans  la  soirée,  dit  M.  ViardoF,  vous  traversez  une  contrée  riante  où  paît  à l’abandon 
un  gros  bétail  dont  les  pasteurs,  embouchant  leurs  pipeaux,  sub  tegmine  fagi , semblent 
chanter  leurs  rustiques  Amaryllis;  vous  avez  sous  les  yeux  une  idylle  comme  l’écrirait 
un  Virgile  néerlandais,  et  vous  dites  à l’instant  : voici  le  peintre  de  la  nature  aimable  et 
sereine,  Adrien  Van  de  Velde.  Plus  tard,  la  lune  vient  à s’élever  au-dessus  d’un  trône  de 


1 Musées  d’Angleterre , de  Belgique  et  de  Hollande.  Nouvelle  édition.  Paris,  Hachette.  1860. 
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nuages,  mirant  son  disque  argenté  sur  la  face  immobile  d’un  étang,  qu’entourent  quelques 
chaumières  cachées  dans  l’ombre  des  aunes  et  des  peupliers  ; et  vous  dites  : voici  le 
peintre  et  le  poète  des  nuits,  Arendt  Yan  der  Neer.  Une  plage  d’où  s’étend  à perte  de 
vue,  soit  une  nappe  d’eau  calme  et  transparente  sur  laquelle  se  balancent  gaiement  au 
soleil  des  embarcations  pavoisées,  soit  le  flot  noirâtre  de  la  mer  du  Nord  tourmentant 
quelque  navire  en  détresse  : c’est  Guillaume  Yan  de  Velde.  Un  fleuve  qui  se  perd  à 
l’horizon,  réfléchissant  un  ciel  gris  terne,  brumeux  : c’est  Van  Goyen.  Une  forêt  aux  futaies 
gigantesques,  aux  profondes  et  lointaines  percées  : c’est  Waterloo.  » 

Dans  aucune  autre  école,  on  ne  trouverait  des  peintres  aussi  amoureux,  aussi  attentifs 
aux  moindres  détails,  pourvu  que  ces  détails  tiennent  au  sol  de  la  patrie,  aux  habitudes 
de  la  vie  familière,  aux  foyers  de  ceux  que  l’on  aime  et  qui  vous  aiment.  Pour  les 
peintres  hollandais,  chose  touchante  ! la  Hollande  tout  entière  est  au  sein  de  l’Europe 
septentrionale  comme  un  vaste  intérieur.  Ils  peignent  les  banalités  du  dehors  avec 
autant  de  soin  et  de  précieux  que  l’on  peindrait  ailleurs  les  intimités  du  dedans. 
Retournez-vous  du  pâturage  à la  ville  ? vous  rencontrerez  un  artiste  qui  a établi  son 
atelier  en  plein  air,  à l’angle  d’une  place,  et  qui  s’occupe  avec  délices  à peindre  un  à 
un  les  pavés  de  la  rue  et  les  brins  d’herbe  qui  poussent  dans  les  interstices,  à compter 
du  bout  de  son  pinceau  le  plus  délicat  les  tuiles  d’une  toiture,  les  briques  d’un  édifice 
public  ou  même  d’une  maison  privée,  à exprimer,  par  des  touches  d’une  ténuité 
indicible  et  d’un  serupule  inouï,  chacune  de  leurs  nuances,  pâles,  rosées,  cendrées, 
rougeâtres,  et  les  lignes  presque  imperceptibles  du  ciment  qui  les  joint,  et  des  gerçures 
et  des  cassures  qui  seraient  à peine  aperçues,  aujourd’hui,  par  l’instrument  du 
photographe.  A force  de  patience,  à force  d’amour  pour  ces  pierres,  ces  briques,  ces  tuiles  et 
ces  pavés,  Y an  der  Heyden  parvient  à faire  un  tableau  attachant,  qui  le  croirait  ? Il  rompt, 
par  la  perspective  linéaire  la  régularité  des  surfaces;  il  rachète  Funiformité  des  teintes 

par  la  perspective  aérienne  qui  en  fait  sentir  les  distances  inégales  et  les  varie  par  cela 

même.  En  un  mot,  avec  de  simples  murailles  qui  n’ont  pas  même  la  saveur  d’une  ruine, 
ni  les  pittoresques  accidents  d’une  dégradation  quelconque,  il  compose  un  spectacle  qui 
ravit  nos  yeux,  parce  que  l’artiste  y a consacré  de  longues  journées  de  plaisir  et  de 
peine,  parce  qu’il  y a mis  je  ne  sais  quel  minutieux  patriotisme  et  comme  une  partie 
de  son  cœur. 

Mais  comment  ne  pas  entrer  dans  cette  maison  dont  les  pierres  extérieures  ont  déjà 

tant  de  charme?  A peine  y aurons-nous  mis  le  pied  que  nous  la  verrons  toute  remplie  de 
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peintres  ingénieux  et  délicats,  jaloux  d’en  illustrer  chacun  une  partie.  Le  vestibule  est 

déjà  un  tableau  de  Van  Hoogstraten,  où  s’élèvent  colonnes  et  statues,  où  reluisent  les 

pavés  de  marbre,  les  murailles  de  stuc  et  les  rampes  de  l’escalier.  Ici  s’ouvre  la  porte 
du  cellier  : c’est  par  là  que  Nicolas  Maas  vient  surprendre  les  servantes  en  bonne 
fortune  et  les  galants  qui  s’oublient  à boire.  En  montant  quelques  marches,  nous 
entrons  dans  la  salle  à manger.  Des  lustres  en  cuivre  poli  sont  suspendus  au  plafond 

et  tordent  leurs  bras  avec  élégance.  Des  tapis  de  Turquie  recouvrent  les  tables,  sur 

lesquelles  scintillent  les  fines  ciselures  des  aiguières  d’argent.  C’est  bientôt  l’heure  de  la 

collation,  et  voici  une  robuste  ménagère  de  Jean  Vermeer  de  Delft,  qui  en  fait  les 
préparatifs  dans  l’office.  Pendant  qu’elle  est  penchée  sur  la  vaisselle  du  buffet,  tournant 
le  dos  à la  fenêtre,  un  rayon  de  soleil  glisse  sur  ses  épaules  charnues,  accuse  les 
pommettes  de  ses  joues  épaisses  et  modèle  son  buste  avec  une  rare  énergie.  Dans 
l’arrière-cuisine  se  tient  Guillaume  Kalf,  tout  entier  à la  provision  de  bouche,  qu’il  caresse 
du  regard  et  du  pinceau.  Un  autre  artiste  s’attachera  de  préférence  aux  ustensiles, 
c’est-à-dire  à rendre  le  luisant  du  fer  gris,  les  reflets  du  cuivre  rouge,  le  couvercle  foré 
de  la  bassinoire  et  le  chatoiement  de  la  lumière  au  fond  des  chaudrons  polis  : ce  sera 
Van  Toi.  Un  autre  ne  peindra  que  les  huîtres  ouvertes,  les  écrevisses  bouillies,  les  fruits 
mûrs,  et  le  citron  à demi  pelé  dont  le  zest  tombe  en  spirale,  et  le  verre  de  Bohême  à 
demi  plein  d’une  liqueur  - dorée  : ce  sera  David  de  lleem.  Kalf  s’en  tiendra , lui,  à 
reproduire  les  bottes  d’oignons  et  de  poireaux,  à exprimer  lé  vert  tendre  du  chou  et  le 
vert  jaune  de  la  citrouille.  Ainsi,  pour  le  seul  département  de  la  cuisine,  — sans  parler 
des  modèles  de  Ilondecoeter,  que  nous  entendons  piauler  dans  la  basse-cour,  — nous 
avons  à nos  ordres  trois  peintres  excellents,  qui  se  sont  divisé  cet  humble  domaine,  et 
qui  savent  mettre  tant  de  régal  dans  leurs  peintures,  qu’ils  feraient  oublier  à leurs 
hôtes  leur  déjeuner  véritable. 

Dans  le  salon  de  conversation  nous  attendent  les  gentilshommes  de  fart,  les  officiers 
élégants  de  Metsu,  qui  font  avec  grâce  une  solennelle  révérence  à la  dame  de  leur  pensée  ; 
les  bourgeoises  de  Slingelandt,  en  spencer  de  velours  écarlate  et  jupe  de  satin  à fleurs,  et 
ses  riches  bourgeois  qui  consentiront  à poser,  s’il  le  faut,  trente  séances,  pour  qu’on  puisse 
piquer  un  à un  tous  les  points  de  leur  rabat  de  dentelle...  Cependant,  au  premier  étage 
de  la-  maison,  se  passent  des  scènes  intimes  qui  nous  seraient  inconnues  sans  l’indiscrète 
curiosité  de  maître  Jean  Steen,  qui  s’est  déguisé  en  vieux  docteur,  pour  avoir  un  libre 
accès  dans  les  petits  boudoirs  et  dans  les  chambres  à coucher.  Grave,  pensif  et  capable 
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en  sa  robe  noire,  il  tâte  le  pouls  à la  jeune  fille  malade  ; de  par  Galien  il  ausculte  la 
blanche  poitrine  des  femmes  évanouies;  il  parle  sans  rire  de  clysterium  donare , et  il 
assure,  du  reste,  qu’il  a un  élixir  infaillible  pour  tous  les  maux,  pour  le  mal  de  dents 
comme  pour  le  mal  de  cœur,  c’est-à-dire  pour  le  mal  d’amour.  Parmi  tant  d’artistes  qui 
se  bornent  à imiter  la  vie  réelle,  Jean  Steen  fait  exception  par  une  pointe  d’humeur 
philosophique  et  par  une  satire  sans  aigreur,  qui  rappelle  tantôt  la  gaieté  pantagruélique 
de  Rabelais,  tantôt  le  comique  saisissant  de  Molière.  Je  ne  dis  pas  le  Molière  sublime  du 
Tartufe  ou  du  Misanthrope,  mais  le  Molière  plaisant  et  familier  de  Sganarelle,  de  Scapin 
et  de  Monsieur  Purgon.  Avant  de  sortir,  ce  jovial  docteur,  qui  n’a  de  noir  que  son 
habit,  amusera  les  enfants  et  s'amusera  d’eux;  il  leur  fera  tomber  dans  les  mains,  dans 
les  poches,  des  dragées,  des  gâteaux  et  des  polichinelles,  et  le  mauvais  garçon,  puer 
improbus , sera  puni  en  trouvant  une  verge  dans  son  soulier.  Son  dernier  conseil  aux 
jeunes  gens,  sera  « de  jouer  de  la  flûte  comme  les  vieux  chantent,  » suivant  le  proverbe 
hollandais.  Mais,  à la  porte  du  logis  ou  à l’angle  du  quai,  Jean  Steen  va  rencontrer  son 
ami  François  Miéris,  et  s’il  nous  prend  fantaisie  de  les  suivre  tous  les  deux,  ils  nous 
mèneront  avec  eux  dans  ces  maisons  qui  peuvent  être  suspectes  à la  ville,  mais  qui  sont 
charmantes  en  peinture.  Les  Laïs  d’Amsterdam  feignent  de  s’v  endormir  pour  avoir  l’occasion 
de  livrer  leurs  épaules  d’ivoire  aux  regards  d’un  beau  cavalier  qui  entre  à pas  de  loup  sur 
les  tapis,  conduit  par  la  duègne  soudoyée.  Pour  plus  de  décence,  François  Miéris  s’appelle 
un  peintre  de  modes  (Terburg  et  Metsu,  Dieu  me  pardonne  ! sont  qualifiés  souvent  de  la 
sorte),  et  cela  parce  qu’il  recherche  la  beauté  et  l’élégance,  les  peaux  délicates,  les  jolies 
têtes,  le  satin  des  jupes  et  la  soie  des  épagneuls.  Partout  ailleurs,  la  mode  est  un  croquis 
aussi  vite  effacé  qu’il  est  vite  fait.  Ici,  grâce  à Miéris,  à Terburg,  le  costume  prend  une 
importance  extraordinaire,  anormale.  Une  robe  de  satin,  portée  par  une  jeune  fille  à qui 
son  père  fait  la  remontrance,  forme  presque  à elle  seule  un  tableau. 

Ainsi  une  galerie  de  peintres  hollandais  est  une  histoire  complète  de  la  Hollande  du  beau 
siècle,  une  histoire  à la  fois  morale,  politique  et  naturelle.  La  vie  de  tout  un  peuple,  le 
climat  qu’il  habite,  le  sol  qu’il  a conquis,  la  mer  que  sillonnent  ses  vaisseaux  et  que  ses 
dunes  ont  barrée;  ses  mœurs  locales,  ses  cités,  ses  demeures,  son  luxe,  ses  grands  hommes 
d’Etat,  ses  vaillants  arquebusiers,  ses  intègres  bourgmestres,  tout  cela  est  présenté  sous  les 
plus  aimables  couleurs  et  les  plus  vraies.  Et  à ce  vaste  tableau  composé  de  tant  de  scènes 
partielles,  il  ne'  manque  rien,  ni  les  animaux  domestiques,  ni  ceux  du  pâturage,  ni  les 
oiseaux  de  la  basse-cour,  ni  les  pierres,  ni  les  meubles,  ni  les  plantes.  Toute  la  Flore 
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hollandaise  est  dans  les  bouquets  de  Van  Huysum.  Pas  un  insecte  de  la  Hollande  ou  de 
ses  colonies,  pas  un  papillon,  pas  un  coquillage  qui  ne  soit  précieusement  peint  par  Sibylle 
Mérian,  Héda,  Rachel  Ruisch.  Enfin,  pour  clore  cette  petite  encyclopédie  pittoresque,  sans 
exemple  et  sans  pareille  dans  le  monde,  les  serpents,  les  couleuvres,  les  lézards  ont  leur 
peintre;  il  s’appelle  Otho  Marcellis. 

L’école  de  Hollande  n’est  pas  seulement  originale  parce  quelle  ne  ressemble  ni  aux 
Flamands,  ni  aux  Français,  ni  aux  Italiens,  ni  aux  Espagnols;  elle  est  originale  encore 
par  un  privilège  que  n’ont  point  la  plupart  des  autres  écoles  : je  veux  dire  qu’elle  est  le 
produit  d’un  principe,  quelle  est  primesautière,  comme  on  disait  jadis.  A vrai  dire,  il  n’y 
a dans  l’histoire  que  trois  écoles  bien  distinctes,  parce  qu’il  n’y  a que  trois  manières 
d’envisager  la  nature  et  de  comprendre  l’art.  Les  Grecs  ont  choisi  dans  la  nature  les 
formes  qui  étaient  absolument  belles,  et  ils  en  ont  composé  des  figures  idéales,  des  types. 
Us  sont  remontés  de  l'étude  des  individus  à la  conception  de  l’espèce,  et  chacune  de  leurs 
créations  a été  l’image  d’une  des  grandes  variétés  du  genre  humain.  Par  exemple,  pour 
caractériser  Hercule,  ils  ont  choisi  tous  les  traits  qui  expriment  la  force  : la  tête  petite,  le 
col  robuste  et  gros,  la  poitrine  vaste  et  nourrie,  les  muscles  saillants  et  fermes,  les  hanches 
fines,  la  jambe  déliée  par  le  bas,  le  front  court,  les  cheveux  drus,  les  frontaux  proéminents. 
Et  tous  ces  caractères  physiologiques,  ils  les  avaient  harmonieusement  rassemblés  dans  un 
seul  et  même  modèle,  devant  servir  à jamais  de  type,  de  règle,  de  t canons  Appliqué  à 
l’étude  de  l’humanité  tout  entière,  ce  système  avait  enfanté  pour  chaque  espèce  et  même 
pour  chaque  nuance,  un  idéal  de  perfection  dont  la  nature  n’avait  fourni  que  les  éléments. 
Lorsque  après  le  long  sommeil  du  moyen  âge,  Fart  antique  ressuscita  en  Italie,  des  écoles 
se  formèrent,  qui,  mêlant  à diverses  doses  la  nature  vivante  et  l'idéal  retrouvé,  préparèrent 
les  grands  maîtres  dans  l’art  moderne  par  excellence,  la  peinture 

Mais,  parmi  les  écoles  italiennes,  une  seule  fut  dirigée  par  un  principe,  et  ce  principe 
n’était  pas  celui  des  Grecs.  Ceux-ci  avaient  généralisé  les  formes  pour  atteindre  à la  beauté 
inconditionnelle,  absolue,  typique  : les  Florentins  procédèrent  différemment.  La  nature  leur 
parut,  non- seulement  le  répertoire  des  plus  belles  formes,  mais  l’artiste  le  plus  habile  à 
créer  des  types.  Ils  crurent  remarquer  que  la  vie  fournissait  elle-même,  aussi  complets, 
aussi  harmonieux  qu’on  pouvait  les  désirer,  les  modèles  de  force,  de  majesté,  de  grâce, 
de  naïveté  ou  d élégance.  Pour  eux  la  dignité  du  commandement,  je  suppose,  devait  exister 
quelque  part,  et  1 on  en  devait  trouver  une  image  vive,  une  image  parfaite  parmi  les 
hommes,  parce,  que  la  nature  ne  se  trompait  point  quand  une  fois  elle  créait  des  caractères 
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et  ne  se  démentait  alors  dans  aucune  partie  du  tout.  En  d’autres  termes,  ils  jugèrent  que 
la  beauté  était  individuelle,  • que  Vénus  avait  un  nom  propre,  qu’Apollon  n’était  pas  une 
abstraction  pure,  mais  un  être  vivant  qu’il  fallait  chercher,  et  qu’une  fois  ces  .types  naturels 
trouvés  dans  le  monde,  il  suffisait  de  les  copier  au  vif,  d’en  bien  discerner  la  physionomie,  de  la 
mettre  vigoureusement  et  finement  en  relief.  Le  Florentin  qui  voyait  passer  sur  le  pont  de 
l’Arno  un  bourgeois  fier  ou  une  jeune  fille  délicate,  modeste  et  pure,  un  reître  farouche  ou 
un  prêtre  austère  et  digne,  s’attachait  immédiatement  à ce  modèle  tout  façonné,  à cet  idéal 
tout  venu,  et  il  les  introduisait  dans  sa  peinture  pour  leur  faire  représenter  un  podestat  ou 
une  vierge,  un  bandit  ou  un  philosophe.  Mais  quand  le  modèle  avait  été  choisi  entre 
mille,  le  peintre  florentin  se  gardait  bien  d’y  rien  changer  : il  s’en  tenait  aux  accents  que 
lui  offrait  cet  original  vivant  et  agissant;  il  se  contentait  d’accuser  les  traits  que  présentaient, 
dans  leur  réalité  et  dans  leur  distinction,  les  individualités  heureuses. 

En  dehors  de  l'école  florentine,  les  choses  se  passèrent  autrement  : les  Vénitiens,  les 
Milanais,  les  Parmesans,  les  Romains  se  distinguèrent,  non  plus  par  la  manière  de  voir  la 
nature,  mais  par  la  manière  de  la  rendre.  Raphaël,  qui  avait  été  un  Florentin  avant  d’installer 
à Rome  son  existence  et  sa  gloire,  Raphaël  embellit  le  modèle,  et,  selon  ses  propres 
expressions,  il  peignit  la  nature,  « non  comme  elle  est,  mais  comme  elle  doit  être.  » Il 
rectifia,  épura  toutes  les  formes;  il  jeta  le  voile  officieux  de  son  génie  sur  les  imperfections 
des  plus  beaux  individus  ; mais  dans  son  éclectisme  lumineux,  il  se  tint  à égale  distance  de 
l’école  grecque,  qui  avait  créé  par  l’étude  et  par  l’esprit  tous  les  types  humains,  et  de  l’école 
florentine,  qui  s’était  reposée  sur  la  nature  du  soin  de  former  elle-même  ses  types  et  de  les 
offrir  au  peintre.  Raphaël  fut  donc  un  très-grand  maître,  mais  qui  mêla  plusieurs  systèmes, 
concilia  plusieurs  tendances  et  ne  représenta  pas  un  principe  entier.  Tl  en  fut  de  même 
des  Vénitiens  : ils  furent,  pris  en  masse,  des  décorateurs  merveilleux.  De  même  que 
Raphaël  avait  vu  le  dessin  en  grand,  Titien  vit  en  grand  la  couleur;  mais  loin  de  colorer 
la  nature  selon  leur  fantaisie,  la  plupart  des  peintres  de  Venise  se  laissèrent  entraîner  aux 
séductions  du  ton  local.  Ils  n’obéirent  ni  au  principe  de  l’idéalisation,  qui  était  celui  des 
Grecs,  ni  au  principe  des  Florentins,  qui  était  de  copier  religieusement  et  tout  d’une  pièce 
les  individus  qui  paraissaient  être  l’incarnation  d’un  caractère.  Le  principe  des  Vénitiens 
fut  d’imiter  la  nature,  sinon  précisément  comme  elle  est,  du  moins  comme  on  l’aime  à 
Venise,  vêtue  et  parée  de  riches  couleurs,  animée  par  le  plaisir,  égayée  surtout  par  le 
soleil.  Mais  ce  n’était  là  qu’une  méthode  mixte,  une  école  croisée. 

De  même  en  Espagne,  de  même  en  France.  Les  Espagnols  poussèrent  l’imitation 
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quelquefois  jusqu’au  réalisme  le  plus  grossier,  toutefois,  en  la  relevant  par  l’expression  du 
sentiment  religieux;  une  foi  sombre,  une  dévotion  fanatique  leur  tinrent  lieu  d’idéal. 
L’école  française,  tout  en  se  distinguant  par  la  raison,  l’esprit  et  le  goût,  ne  fut,  dans  son  éclat, 
qu’une  dérivation  illustre  de  l’Italie  et  de  la  Grèce.  Enfin,  les  trois  principes  qui  régissent 
les  arts  du  dessin,  l’imitation,  l’interprétation  et  l’idéal,  ont  été  fondus  de  diverses  manières 
dans  toutes  les  écoles.  Mais  du  jour  où  la  Hollande,  secouant  la  domination  étrangère,  eut 
renoncé  du  même  coup  au  style  étranger,  elle  inaugura  son  art  national  sous  l’empire 
d’un  des  trois  principes  ; elle  se  voua  tout  entière  à la  pure  imitation.  Ses  artistes  ont 
reproduit  la  nature  telle  quelle,  triviale  et  laide  quand  elle  était  laide  et  triviale  ; mais  ils 
l’ont  vue  avec  une  naïveté  si  touchante,  avec  un  amour  si  sincère  et  si  profond,  qu’ils  sont 
parvenus  à nous  intéresser  à elle,  absolument  comme  le  poète  dont  parle  Horace,  qui  nous 
fait  pleurer  parce  qu’il  pleure  lui-même.  Rien  dans  le  monde,  ou  plutôt  dans  leur  patrie,  ne 
leur  a paru  grossier,  vulgaire  ou  insignifiant.  Les  matelots  s’enivrant  à la  fête,  les  marauds 
au  cabaret,  les  fumeurs  de  Brauwer,  les  paysans  d’Ostade,  c’étaient  les  gueux  de  mer  qui 
avaient  battu  l’Anglais  à Dunkerque  et  l’Espagnol  à la  bataille  des  Dunes  ; c’étaient  les  vieux 
soldats  de  Martin  Tromp  et  de  Guillaume  : ils  avaient  le  droit  de  se  reposer  et  de  boire. 
Le  plus  simple  paysage  était  pour  eux  plein  de  charme,  pourvu  que  ce  fût  un  coin  de  leur 
pays,  et  ils  savaient  en  dégager  cette  poésie  latente , cette  âme  du  monde  que  nous  appelons 
le  panthéisme.  Une  grève  déserte  où  vient  expirer  la  mer  jaunâtre  du  Zuyderzée,  un  horizon 
brumeux  et  sans  fin,  un  ruisseau,  une  vache  couchée,  un  pont  de  bois  vermoulu,  un  peu 

de  gazon  sur  la  route...  que  sais-je?  tout  leur  semble  digne  d'attention.  Et  si  Ruysdael  a 

promené  sa  mélancolie  sur  ce  rivage  monotone,  si  Wynants  s’est  arrêté  devant  ces  cailloux  et 
ces  brins  d’herbe , si  Van  Goyen  a peint  ce  vague  horizon,  si  Wouwermans  ou  Isaac  Ostade 
ont  passé  sur  ce  pont  en  ruine,  si  Paul  Potter  a dessiné  cette  vache,  voilà  que  nous  prenons 

un  plaisir  inattendu  à nous  repaitre  d’un  spectacle  qui,  dans  la  réalité,  n’aurait  pour  nous 

aucun  attrait,  aucune  saveur,  ni  même  aucun  sens.  Voilà  comment  les  Hollandais,  en  partant 
du  principe  de  la  pure  imitation,  se  sont  élevés  jusqu’à  l’expression  du  caractère  et  ont 
produit  des  chefs-d’œuvre  incomparables  en  leur  genre.  Voilà  comment  l’école  de  Hollande 
est  une  des  trois  écoles  vraiment  originales  de  la  peinture,  et  comment,  à ce  titre,  elle 
peut  être  placée  en  troisième  ligne,  après  les  Florentins  et  les  Grecs. 

Que  si  l’on  veut  résumer  ces  trois  écoles  par  les  trois  maîtres  qui  les  ont  représentées  avec 
le  plus  d’éclat,  il  faudra  reconnaître  que,  parmi  les  grands  artistes  du  monde,  les  plus  originaux 
ont  été  Phidias,  Léonard  de  Vinci  et  Rembrandt,  parce  qu’ils  ont  été  l’expression  la  plus 
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haute  du  génie  grec,  du  génie  florentin  et  du  génie  batave.  Mais  Rembrandt,  bien  qu’il 
personnifie  l’école  hollandaise  en  ce  sens  qu’il  en  est  le  peintre  le  plus  étonnant,  Rembrandt 
a une  physionomie  à part,  et  c’est  lui  qui  a fait  entrer  dans  la  peinture  de  son  pays  l’élément 
qui  devait  un  jour  la  transformer.  Tout  jeune , il  commença,  comme  les  autres,  par  une 
imitation  naïve,  mais  forte  et  serrée.  Ensuite  sa  fantaisie  personnelle  se  fit  jour  ; il  éclaira  la 
nature  à sa  guise,  et,  pour  lui  faire  exprimer  ce  qu’il  sentait,  il  la  fit  passer  par  tous  les  drames 
du  clair-obscur.  En  l’enveloppant  de  mystère,  il  en  sauva  les  vulgarités.  Il  demeura  fidèle 
sans  doute  au  principe  de  l’imitation,  c’est-à-dire  que  le  premier  venu,  beau  ou  laid,  lui 
servit  de  héros.  Ainsi  les  personnages  de  la  Rible,  les  rôles  les  plus  illustres  étaient  joués  dans 
ses  tableaux  par  un  modèle  pris  au  hasard  ou  peu  s’en  faut.  Tel  juif  qui  venait  de  traverser 
la  rue,  lui  représentait  Abraham;  tel  garçon  misérable,  défait,  déchu,  lui  donnait  l’idée  de 
l’Enfant  prodigue.  Tous  les  hommes  étaient  égaux  devant  son  génie,  et  tous,  sans  distinction, 
il  les  admettait  aux  honneurs  de  sa  peinture,  comme  le  Christ  les  avait  tous  admis  au  bienfait 
de  sa  parole  et  de  son  sang.  Par  ce  côté , Rembrandt  restait  dans  les  données  de  l’art 
hollandais  ; mais  par  sa  manière  d’envisager  la  nature,  il  s’écartait  sensiblement  du  principe 
de  lecole,  et  ce  fut  lui,  je  le  répète,  qui  contribua  à lui  faire  perdre  son  originalité,  qui  consistait 
justement  dans  le  naïf  de  l’imitation.  Le  paysage,  le  portrait,  l’histoire,  la  Rible,  il  vit  tout  en 
grand,  comme  Raphaël,  comme  Titien.  Il  subordonna  les  détails  à l’ensemble,  les  figures  au 
tableau,  le  feuillé  de  l’arbre  à l’effet  de  l’arbre,  les  éléments  du  paysage  à l’effet  du  paysage. 
Pendant  que  Van  der  Helst,  par  exemple,  guidé  par  l’imitation,  ne  voulait  rien  sacrifier  de 
ce  qui  frappait  et  charmait  ses  regards,  ni  un  bout  de  dentelle,  ni  un  bouton,  ni  une  ganse, 
Rembrandt  éteignait  l’accessoire , mettait  à leur  place  ou  noyait  dans  l’ombre  les  figures 
secondaires  et  jetait  un  rayon  de  soleil  sur  les  figures  qu’il  voulait  principales  ; il  dominait 
la  nature  de  toute  la  hauteur  de  sa  volonté , et  cette  réalité  que  les  autres  reproduisaient 
scrupuleusement,  il  la  soumettait  à l’arbitraire  de  son  génie.  Indifférent  sur  le  choix  des 
modèles,  il  ne  fut  Hollandais  que  par  là,  car  il  violenta  le  principe  de  la  pure  imitation  , et 
ces  modèles,  qui  tous  lui  étaient  bons,  parce  qu’étant  des  hommes,  ils  avaient  tous  une  âme, 
il  modifia  leur  aspect,  il  interpréta  leur  physionomie  et  il  les  fit  servir  à l’expression  de  son 
humeur  propre,  de  ses  pensées.  Il  est  donc  permis  de  dire  que  Rembrandt  introduisit  dans 
l’école  de  Hollande  le  principe  qui  devait  altérer  le  caractère  de  cette  école  et  la  rendre  plus 
ou  moins  semblable  à toutes  les  autres.  C’est  de  lui,  en  effet,  que  les  Hollandais  apprirent  à se 
mettre  au-dessus  de  la  nature,  alors  que  leur  gloire  consistait  à l’avoir  aimée  au  point  de  n'y 
changer  rien,  à l’avoir  reproduite  fidèlement]  en  lui  abandonnant  le  soin  d’être  aimable. 
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Donc,  si  Rembrandt  est  le  premier  artiste  de  son  pays,,  il  n’en  est  pas  le  plus  Hollandais, 

puisqu’il  se  rattache  par  un  côté  de  son  génie  à la  famille  des  autres  grands  peintres,  et  que 

dans  une  école  d’imitateurs  prodigieux , il  a introduit  un  idéal  nouveau  , non  pas  l’idéal  des 
formes,  mais  l’idéal  du  clair-obscur,  non  pas  l’idéal  de  la  beauté , mais  l’idéal  de  l’expression. 
Aussi,  lorsque  les  Hollandais  veulent  personnifier  leur  école,  ils  nomment  Paul  Potter; 
lorsqu’ils  veulent  l’illustrer,  ils  nomment  Rembrandt.  Ces  deux  noms  brillaient  en  lettres 
d’or  dans  la  salle  d’exposition  ouverte  en  1858,  à Amsterdam,  par  la  société  Arti  et  amicitiœ , 
et  personne  ne  réclama. 

Mais  ce  qui  fait  l’originalité  profonde  de  l’école  hollandaise  est  en  même  temps  ce  qui  fait 
sa  faiblesse  et  la  subordonne.  11  en  est  des  peintres  comme  des  écrivains  : ils  ne  sont  grands 
qu’à  la  condition  de  voir  en  grand,  de  généraliser.  Or,  cette  puissance  de  généralisation,  elle 
n’exista  point  chez  les  Hollandais , durant  la  belle  époque  de  leur  art.  On  ne  la  trouve  que 

dans  les  œuvres  de  Rembrandt,  et  c’est  pour  cela  qu’il  ne  faut  pas  juger  d’après  lui  toute 

l’école,  parce  qu’il  y fait  une  exception  glorieuse.  Lui  seul  a eu  assez  de  génie  pour  voir 
l’humanité  dans  un  homme , pour  peindre  toute  la  tendresse  paternelle  dans  un  père  (pii 
voit  revenir  son  fils  malheureux,  toute  la  charité  évangélique  dans  l’action  du  Samaritain  qui 
relève  un  blessé.  Ses  figures,  ses  héros,  ses  portraits  mêmes  vivent  de  la  vie  universelle  ; il 
en  efface  les  contours  pour  les  marier  avec  l’air  que  respirent  les  autres  hommes  ; il  généralise 
dans  toute  la  force,  dans  toute  la  noblesse  du  mot.  Tandis  que  les  autres  font  descendre 
l’histoire  à une  réunion  de  portraits,  il  sait  élever  un  groupe  de  portraits  à la  hauteur  de 
l'histoire.  Mais  Rembrandt,  encore  une  fois,  est  unique  en  Hollande  sous  ce  rapport.  Considérée 
dans  son  ensemble,  l’école  est  allée  terre  à terre  ; si  elle  a eu  le  charme  de  l’intimité,  elle  est 
restée  dans  la  petitesse  du  relatif  ; elle  a peint  certains  Hollandais  d’Amsterdam,  de  la  Haye 
ou  d’Utrecht,  mais  non  des  hommes  ; elle  a représenté  telle  dune,  tel  canal,  telle  nature,  tel 
paysage,  mais  non  point  le  paysage  universel  et  l’universelle  nature. 

Et  cependant  il  faut  féliciter  les  peintres  hollandais,  — j’entends  ceux  du  bon  temps, — de 
n’avoir  pas  eu  la  tentation  du  style,  quand  ils  étaient  si  peu  faits  pour  le  comprendre.  Car  la 
Hollande,  telle  que  l’avaient  constituée  ses  condilions  géographiques , ses  luttes  avec  la  mer, 
ses  patientes  conquêtes  et  la  plus  belle  de  toutes,  sa  liberté,  la  Hollande  devait  trancher  sur 
tous  les  autres  peuples  de  l’Europe  et  conserver  une  nationalité  d’autant  plus  prononcée 
qu’elle  était  restreinte.  Mal  lui  en  prit  de  franchir  ces  frontières  et  de  revenir,  sur  la  fin  du 
dix-septième  siècle,  au  style  étranger.  Alors  parurent  de  faux  peintres  d’histoire,  des  allégories 
empruntées,  une  froide  mythologie,  toute  surprise  d’être  ainsi  dépaysée.  Alors  se  forma,  sous 
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l’influence  de  Gérard  de  Lairesse,  une  secte  qui,  voulant  ennoblir  la  peinture,  la  sophistiqua 
par  une  fade  résurrection  de  la  Fable  antique,  préférée  à l’histoire  nationale.  La  Prudence , 
la  Tempérance,  la  Justice  vinrent  prendre  la  place  de  Kortenaar,  de  Tromp  et  de  Ruyter. 
Thésée  et  Ariane  ornèrent  les  murailles  étonnées  de  l’Hôtel-de-Ville  ; Lycurgue , Fabricius, 
Curius  Dentatus,  Fabius  Maximus,  furent  substitués  à ces  braves  capitaines  d’arquebusiers,  à ces 
fiers  bourgmestres  qu’avaient  immortalisés  Théodore  de  Keyser,  Van  der  Helst,  Rembrandt, 
Govert  Flinck,  et,  au  lieu  des  mâles  figures  de  ses  amiraux  et  de  ses  écbevins,  la  Hollande 
eut  à contempler  les  images  insipides  de  la  Vigilance , de  la  Paix , images  rapportées  d’Italie 
ou  de  France  et  changées  en  route.  Ce  fut  là  le  signal  de  la  décadence.  L’école  de  Hollande 
tombait  précisément  par  où  les  autres  s’élèvent.  Le  paysage,  la  marine,  tout  se  transformait 
à la  fois.  Le  souffle  du  Poussin  agitait  les  arbres  mythologiques  de  Van  Huysum,  les  ordres 
de  Vitruve  remplissaient  de  leurs  colonnades  les  environs  de  Harlem  ou  de  Delft  métamorphosés 
en  campagnes  arcadiques,  et  les  eaux  de  l’Amstel,  qui  n’avaient  porté  que  des  ballots  de 
marchandises,  des  clous  de  girofle,  du  gingembre  et  des  fromages,  se  voyaient  traversées  par  le 
cortège  imprévu  de  Neptune , entouré  de  ses  tritons  et  de  ses  néréides.  Ainsi  l’ancienne 
bonhomie  était  remplacée  par  une  dignité  factice,  on  passait  de  la  naïveté  à la  boursouflure, 
et  l’école  perdait  sa  virtualité  en  perdant  son  caractère. 

11  faut  le  dire,  toutefois,  les  vrais  Rataves  résistèrent  longtemps  à cette  invasion  de  divinités 
grecques  et  romaines  et  de  héros  exotiques.  Au  dix-huitième  siècle,  Gersaint,  l’habile  expert 
de  Paris,  étant  allé  en  Hollande  rendre  visite  à un  célèbre  curieux,  Vassenaer  d’Opdam, 
celui-ci,  en  montrant  à Gersaint  un  tableau  d’Ostade,  lui  disait  : « Quand  on  voit  chez  vous  de 
« ces  tableaux  supérieurs  de  nos  maîtres,  où  la  nature  est  rendue  avec  autant  de  finesse,  de 
« vérité  et  d’art  que  dans  celui-ci,  peut-on  nous  reprocher  encore  d’être  trop  attachés  à 
« leurs  ouvrages,  et  de  ne  point  nous  sentir  frappés  du  mérite  de  ceux  des  autres  nations? 
« Nous  avons  peut-être  tort,  mais  nous  aimons  ces  sortes  de  pièces  qui  nous  représentent 
« au  vrai  ce  que  nous  sommes  dans  l’habitude  de  voir  tous  les  jours.  Nous  y reconnaissons 
« les  usages,  les  plaisirs  et  les  tracas  de  nos  paysans,  leur  simplicité,  leurs  amusements, 
« leurs  joies,  leurs  peines,  leurs  caractères,  leurs  passions,  leurs  vêtements;  tout  y est 
« exprimé  avec  la  plus  exacte  vérité  ; rien  n’y  est  fardé.  Ils  y sont  peints  selon  leur  nature  : 
((  nous  croyons  les  voir  et  les  entendre,  tout  y parle  : voilà  ce  qui  nous  séduit 1 » 

L)e  nos  jours,  cette  façon  de  comprendre  l’art  hollandais  a prévalu  en  Hollandef  et  la 

1 Catalogue  raisonne  des  bijoux,  porcelaines,  bronzes,  tableaux , dessins , estampes  de  M.  Angran,  vicomte  de  Fonspertuis, 
|i;ir  E.  Gersaint.  Paris.  174 7. 
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critique  de  ce  pays,  redevenue  nationale  ainsi  que  l’avait  été  autrefois  la  peinture,  regarde 
la  période  d’imitation,  ou,  si  l’on  veut,  de  naturalisme,  comme  celle  qui  a jeté  le  plus  d’éclat 
sur  l’école  hollandaise.  « Le  principe  naturaliste  une  fois  établi,  dit  M.  Van  Westrheene  ‘, 
l’âge  d’or  de  l’art  hollandais  s’ouvrit  dans  toute  sa  gloire.  C’est  un  fait  dont  conviendront 
certainement  ceux-là  mêmes  qu’il  laisse  le  plus  froids.  Dès  ce  moment  on  s’abandonna  avec 
enthousiasme  au  bonheur  de  reproduire  tous  les  objets  de  la  nature,  toutes  les  scènes 
pittoresques  qui  se  déroulaient  constamment  sous  les  yeux.  Bannis  du  domaine  de  l’Eglise  et 
décidés  à n’y  retourner  que  sous  la  condition  de  liberté  absolue,  les  artistes  hollandais 
auraient  encore  pu  se  réfugier,  fidèles  à leur  principe,  sur  le  terrain  de  l’histoire.  Si  nous 
devons  reconnaître  que  leur  éducation  et  leur  position  sociale  s’y  opposaient  bien  évidemment, 
nous  ajouterons  qu’il  n’y  avait  aucun  autre  motif  puissant  qui  les  portât  à renoncer  à une 
tendance  où  l’abondance  des  sujets  a sans  doute  bien  naturellement  aussi  contribué  à les 
retenir...  A chaque  nouvel  effort  des  artistes  pour  reproduire,  jusqu’aux  plus  vulgaires,  tous 
les  objets  de  la  vie  domestique,  recommença  l’étude  du  caractère  individuel.  Plus  tard, 
lorsque  les  données  historiques  leur  présentèrent  quelques  sujets  de  tableaux,  nous  devons 
avouer  qu’ils  ne  firent  guère  que  donner  un  titre  important  à une  scène  de  la  vie  de  l’époque. 
Toutefois,  on  ne  peut  se  refuser  à reconnaître  que,  de  temps  à autre,  ils  y ont  fait  preuve 
d’un  talent  remarquable  et  d’une  conception  dont  le  caractère  individuel  de  l’œuvre  n’a  point 
altéré  la  grandeur.  Enfin,  en  exploitant  la  Fable  et  l’Olympe,  lecole  hollandaise  avait  déjà 
perdu  beaucoup  de  son  originalité.  Quoi  qu’on  pense  de  la  nouvelle  carrière  que  l’art  s’était 
ouverte  et  des  procédés  qu’il  y adopta,  il  me  semble  que  la  Hollande  ne  s’est  transportée 
qu’avec  trop  de  facilité  et  d’ardeur  vers  ces  horizons  nouveaux.  » 

En  résumé,  trois  grandes  causes  : l’indépendance  nationale,  la  démocratie,  le  protestantisme, 
ont  imprimé  à l’école  hollandaise  son  caractère.  Une  fois  libre  du  joug  espagnol,  les  sept 
provinces  ont  eu  leur  peinture,  qui,  à son  tour,  s’est  affranchie  du  style  étranger.  Profondément 
affectionnés  à leur  patrie  nouvelle,  à cette  patrie  qu’ils  venaient  de  conquérir  sur  la  mer, 
de  disputer  aux  armées  de  Philippe  II  et  d’arracher  à l'inquisition,  les  Hollandais  y ont 
concentré  tout  leur  amour,  tous  leurs  soins,  tous  les  talents  que  la  liberté  fait  éclore.  La 
forme  républicaine,  une  fois  reconnue,  les  a délivrés  de  l’art  purement  décoratif  que  commandent 
les  cours  et  les  princes,  de  ce  qu’on  nomme  la  peinture  d’apparat.  Elle  leur  a fourni  des 
héros  dans  la  personne  de  leurs  grands  citoyens,  tels  que  Barnevelt  et  Jean  de  Witt,  de  leurs 

1 Jean  Steen.  Études  sur  l' art  en  Hollande , par  T.  Van  Westrheene.  La  Haye,  Martinus  NijhofF.  1856. 
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savants,  tels  que  Nicolas  Tulp,  Huyghens,  Boerhaave,  et  des  braves  capitaines  de  leurs  compagnies 
d'arquebusiers,  tels  que  Banning  Cook  de  Purmerland  et  Corneille  Witsen.  La  liberté  de 
conscience  une  fois  proclamée,  les  artistes  des  Provinces-Unies  ont  abandonné  le  terrain 
brûlant  de  la  religion,  et  lorsqu’un  peintre  supérieur  a voulu  toucher  aux  figures  du  Christ, 
de  la  Vierge  et  des  saints,  il  a interprété  l’Evangile  dans  un  sens  qui  pouvait  convenir  à 
toutes  les  sectes  religieuses,  réunies  dans  un  commun  respect  pour  la  lettre  des  Ecritures. 
Enfin,  la  vie  de  famille  que  développe  le  protestantisme,  où  chaque  père  est  un  prêtre,  la 

vie  de  famille  favorisée  d’ailleurs  par  les  intempéries  d’un  climat  sombre , a créé  ces 

. 

innombrables  et  charmants  tableaux  de  genre  qui  ont  à jamais  illustré  la  peinture  batave, 
parce  qu’il  a fallu  orner  les  murs  de  ces  demeures  intimes  devenues  les  sanctuaires  de  la 
curiosité.  Mais  une  autre  considération  se  dégage  de  toutes  celles  que  nous  venons  de 
présenter  : c’est  que  les  trois  écoles  les  plus  originales  de  ce  monde,  savoir  : l’école  grecque, 
l'école  florentine  et  l’école  de  Hollande,  se  sont  toutes  trois  épanouies  sous  la  protection  du 
gouvernement  populaire.  Ainsi  tombe  d’elle  - même  cette  fausse  opinion  pr  opagée  par  la 
courtisanerie,  que  les  beaux-arts  ne  sauraient  fleurir  qu’à  l’ombre  dé  la  royauté.  Si  la 
monarchie  et  le  pape  ont  eu  leurs  grands  peintres,  la  démocratie  a eu  les  siens.  Sa  gloire 
a été  de  montrer  ce  diamant  qui  s’appelle  l’art  sous  ses  faces  les  plus  brillantes,  les  plus 
caractérisques,  et  d’ouvrir  les  trois  écoles  que  personnifient  dans  l’histoire,  Phidias,  Léonard 
de  Vinci  et  Rembrandt. 

Charles  Blanc. 


15  septembre  1860. 


LUCAS  DE  LEYDE 

NÉ  EN  1494.  — MORT  EN  1533 


Heureux  temps  pour  répanouissement  des  arts,  que 
les  dernières  années  du  quinzième  siècle!  Partout  le 
génie  humain  marche  rapidement  à la  perfection  ; partout 
il  est  près  de  l’atteindre.  Les  mêmes  années  qui  voient 
grandir  Le  Titien  à Venise,  Raphaël  à Pérouse,  André 
del  Sarte  à Florence,  Albert  Dure  à Nuremberg,  voient 
naître  le  Corrège  dans  le  duché  de  Modène,  Holbein  à 
Augsbourg,  Lucas  de  Leyde  en  Hollande.  Oui,  c’est  le 
plus  bel  instant  dans  la  vie,  que  celui  qui  précède 
l’apogée,  car  l’idée  de  la  décadence  n’est  pas  encore 
présente  à l’esprit;  c’est  aussi  l’époque  la  plus  intéressante 
à étudier  dans  l’art.  A la  veille  du  seizième  siècle,  la 
peinture  est  encore  jeune,  il  lui  reste  encore  des  progrès  à faire,  des  magniticences  à inventer; 
elle  touche  aux  saveurs  de  la  maturité  sans  avoir  perdu  toutes  les  grâces  de  la  jeunesse,  elle  promet 
plus  de  splendeurs  qu’elle  n’en  montre  et  en  annonçant  les  merveilles  qu’elle  est  sur  le  point  d’accomplir, 
elle  laisse  par  cela  même  à notre  imagination  le  plaisir  inexprimable  de  les  prévoir. 


2 ' ÉCOLE  HOLLANDAISE. 

Lucas  de  Leyde  vint  au  monde  la  même  année  que  le  Corrège,  en  1494,  et  dans  la  ville  qui  un  siècle 
plus  tard,  devait  donner  le  jour  à Rembrandt,  dans  cette  ville  de  Leyde  qu’il  a illustré  en  lui  prenant  son 
nom.  Tons  les  grands  artistes  de  la  Renaissance,  à l’exception  d’Holbein,  étaient  donc  nés  avant  lui  ; mais, 
grâce  à l’étonnante  précocité  de  son  génie,  Lucas  de  Leyde  eût  bientôt  pris  rang  parmi  eux  et  se  trouva 
leur  contemporain.  Cette  précocité  fut  telle  qu’on  se  demande  s’il  n’y  a pas  quelque  erreur  dans  la  date  de 
sa  naissance,  et  s’il  est  possible  que  l’homme  qui  a composé  et  gravé  en  1508  l’estampe  du  Moine  Sergius 
n’eût  pas  alors  plus  de  quatorze  ans.  Que  dis-je  ? selon  Carel  Yan  Mander,  Lucas  de  Leyde  aurait  commencé 
dès  l’âge  de  neuf  ans  à publier  des  estampes  de  son  invention,  et  Sandrart  qui  le  dit  après  Yan  Mander, 
ajoute  que  ces  estampes,  si  elles  ne  portent  point  de  date,  sont  tout-à-fait  semblables,  omnino  similes,  à 
celles  qui  sont  marquées  du  monogramme  et  de  l’année.  Ce  qui  est  certain,  c’est  que  les  premières 
planches  de  Lucas  de  Leyde  sont  aussi  belles  que  les  dernières,  si  même  elles  ne  sont  pas,  sous  quelques 
rapports  préférables,  et  qu’ainsi  l’on  peut  dire  de  lui  ce  qu’un  proverbe  latin  a si  bien  exprimé  d’une  façon 
générale  : La  vocation  démange  de  bonne  heure  ceux  en  qui  elle  doit  persister  : Urit  maturè  quod  vult 
nrtica  manere. 

Rien  qu’il  n’eût  pas  besoin  de  maître,  pour  ainsi  dire,  ayant  reçu  de  la  nature  les  notions  infuses  de  l’art, 
Lucas  de  Leyde  fut  d’abord  l’élève  de  son  père  qui  s’appelait  Hugues  Jacobs  et  qui  était  lui-même  un  habile 
peintre;  il  devint  ensuite  le  disciple  de  Corneille  Engelbrechls  qui  suivait  la  manière  des  Van  Eyck.  Telle 
était  son  ardeur  au  travail,  que  souvent  il  y passait  les  nuits,  malgré  les  tendres  remontrances  de  sa  mère 
qui  craignait  pour  lui  les  suites  d’une  application  aussi  excessive.  Ses  instruments  de  jeux,  dit  Sandrart, 
étaient  le  charbon,  la  craie,  les  plumes,  les  pinceaux,  le  burin  et  il  ne  voulait  d’autres  compagnons  que 
les  apprentis  orfèvres  et  les  enfants  qui  fréquentaient  comme  lui  les  ateliers  de  peinture.  Sans  cesse  il 
dessinait  tout  ce  qui  est  du  domaine  de  l’art,  les  têtes,  les  pieds  et  les  mains,  les  figures  entières,  les 
costumes  , les  fabriques,  les  paysages,  et  il  apprenait  ou  plutôt  il  devinait  si  aisément  toute  chose  qu’avant 
d’avoir  atteint  sa  douzième  année,  il  savait  déjà  pratiquer  la  peinture  à l’huile,  à la  détrempe  et  sur 
verre,  et,  sans  parler  du  génie  de  la  composition  que  personne  ne  lui  avait  enseigné,  il  possédait  à 
fond  le  talent  de  couper  le  cuivre  et  celui  de  l’eau-forte,  qu’il  avait  appris  en  voyant  un  armurier  faire 
mordre  des  ornements  sur  des  cuirasses.  C’est  ainsi  qu’à  l’âge  de  douze  ans,  il  peignit  en  détrempe  une 
histoire  de  saint  Hubert  pour  le  seigneur  de  Lockorst,  qui  lui  en  donna  douze  florins,  autant  de  florins  qu’il 
avait  d’années. 

Le  moine  Sergius  tué  par  Mahomet  fut  gravé  en  1508,  avons-nous  dit,  quand  le  peintre  avait 
quatorze  ans  et  c’est  la  première  pièce  de  Lucas  de  Leyde  qui  porte  une  date.  Ce  qui  frappe  toul  d’abord 
dans  cette  estampe,  d’ailleurs  si  étonnante  par  l’invention  des  raccourcis  et  sous  bien  d’autres  rapports, 
c’est  qu’elle  ne  peut  émaner  d’un  novice,  bien  qu’elle  émane  d’un  enfant.  Il  est  clair  qu’un  tel  morceau 
est  l’œuvre  d’un  artiste  déjà  consommé,  qui  non  seulement  possède  tout  ce  qu’on  a su  avant  lui,  mais  qui 
devine  un  élément  de  perfection  dont  le  modèle  ne  se  trouvait  encore  nulle  part,  du  moins  en  Hollande, 
la  perspective  aérienne  Le  fond  du  paysage,  le  groupe  d’arbres  qui  s’élève  sur  la  gauche  dans  une 
demi-teinte  grise,  les  lointains  gravés  avec  une  légèreté  qui  en  fait  sentir  la  distance,  tout  cela  est 
nouveau  dans  l’art  du  graveur  et  même  dans  la  peinture.  Aussi  les  Italiens  en  furent-ils  étonnés,  et  Yasari, 
en  faisant  l’éloge  des  estampes  de  Lucas  de  Leyde,  alla  jusqu’à  dire  qu’elles  avaient  ouvert  les  yeux  à 
beaucoup  de  peintres,  en  ce  qui  touche  la  dégradation  insensible  des  objets  à mesure  qu’ils  s’éloignent 
de  nos  regards.  « C’est  à peine,  dit  l’artiste  écrivain,  si  l’on  obtiendrait  avec  des  tons  de  couleur  un  effet 
aussi  juste.  » 

En  vérité,  [dus  on  examine  ces  précieuses  gravures  de  Lucas,  plus  on  est  surpris  de  trouver  tant  de 
science  associée  à tant  de  jeunesse.  Qui  pourrait  croire,  par  exemple,  en  voyant  le  grand  Ecce  Homo,  gravé 
en  1510  , que  c’est  l’ouvrage  d’un  artiste  de  seize  ans?  Avec  quelle  aisance  il  y a groupé  et  remué  plus  de 
cent  figures!  Quelle  grandeur  dans  la  mise  en  scène!  Quel  beau  fond  d’architecture  fuit  en  perspective  et 
encadre  toute  l’ordonnance!  Sans  doute,  un  maître  moins  naïf  aurait  conçu  d’une  autre  manière 


3 


LUCAS  DE  LEYDE  (1494). 

l’arrangement  du  sujet;  il  eût  donné  plus  d’importance  à la  figure  du  Christ;  il  ne  l’eût  pas  rejetée  au 
troisième  plan  de  la  gravure,  j’allais  dire  du  tableau;  mais  personne,  assurément,  n’aurait  su  mettre  plus 
d’intérêt  dans  ces  groupes  variés,  plus  d’expression  dans  leur  pantomime  ni  autant  de  naturel;  personne 
n’eut  mieux  fait  parler  cette  populace  dont  les  gestes  et  les  cris  demandent  la  mort  de  celui  qui  veut  donner 
son  sang  pour  elle.  Rembrandt  s’inspirera  un  jour  de  cette  magnifique  estampe  et  lui  seul  en  égalera  la 
beauté,  en  répandant  la  chaleur  de  son  génie  et  le  prestige  de  sa  dramatique  lumière  sur  une  composition 
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qui,  évidemment,  était  présente  à ses  souvenirs,  lorsqu’il  grava  d’une  main  si  émue  son  Christ  présenté 
au  peuple.  Tempérament  calme  et  doux , esprit  délié , attentif  et  profond  , Lucas  de  Leyde  , sans 
atteindre  au  même  degré  d’émotion,  a plongé  tout  aussi  avant  dans  l’âme  humaine;  il  a vu  tout  aussi 
clair  dans  la  nature,  et  l’on  peut  dire  de  lui  ce  qu’en  a dit  Vasari.  « Il  semble  que  les  scènes  représentées 
par  Lucas  n’ont  pu  se  passer  autrement  qu’il  ne  les  représente  '.  » 

Van  Mander  assure  que  Lucas  de  Leyde  bien  qu’il  fût  graveur,  ne  laissait  pas  de  peindre  assidûment.  Il 

1 Sono  le  compositione  dette  storie  di  f.uca  inolto  proprie  e fatté  con  tanta  chiarezza  e in  modo  senza  confusione  che  par  proprio, 
che  il  fatlo  ch’egti  esprime.  non  dovesse  essere  altrimenti.  Vasari , parte  terza,  primo  volume. 
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cite  même  un  certain  nombre  de  peintures  qu’il  a sans  doute  vues  de  ses  yeux,  car  il  les  décrit  en  détail. 
Il  mentionne  une  Rebeccaà  la  Fontaine  que  possédait,  à Leyde,  le  sieur  Zonnevelt,  une  Histoire  de  Joseph 
peinte  à la  détrempe  pour  un  brasseur  de  Delft,  un  Jugement  dernier  qui  fut  fait  pour  décorer 
rhôtel-de-ville  de  Leyde  et  qui  s’y  voit  encore,  un  tableau  du  Veau  d’or  qui  était  à Amsterdam  dans  la 
rue  appelée  Kalverstraat , un  triptyque  appartenant,  du  temps  de  Yan  Mander,  à l’empereur  Rodolphe 
et  représentant,  sur  la  tablette  centrale,  une  Vierge  au  raisin  et,  sur  les  volets,  une  Annonciation  et  une 
femme  agenouillée  à qui  la  Madeleine  montre  le  Christ;  enfin  un  vitrail  où  Lucas  de  Leyde  avait  peint  les 
filles  de  Jérusalem  qui  viennent  en  dansant  au  devant  du  jeune  David,  vainqueur  de  Goliath.  Ce  vitrail 
était  en  la  possession  du  fameux  peintre  Goltzius,  qui  avait  aussi  acheté  et  payé  un  très-grand  prix  le 
dernier  tableau  de  Lucas,  Y Aveugle  de  Jéricho.  De  tous  ces  morceaux,  il  n’en  existe  aujourd’hui  qu’un 
seul,  du  moins  à notre  connaissance  : c’est  le  Jugement  dernier,  que  l’on  conserve  pieusement  à 
rhôtel-de-ville  de  Leyde  et  que  nous  y avons  vu  il  y a cinq  ans.  Le  panneau  du  milieu  contient  une 
multitude  de  petites  figures  des  deux  sexes,  et  de  figures  nues.  Le  type  des  femmes  est  plein  de  douceur  ; 
les  chairs  sont  traitées  d’un  pinceau  tendre  et  délicat,  mais  avec  un  naturalisme  naïf  qui  accuse  toute  la 
roture  des  formes,  des  jambes  cambrées,  des  pieds  plats,  des  corps  à la  fois  potelés  et  pauvres.  La  vérité 
néanmoins  n’est  pas  aussi  cruelle  chez  Lucas  que  chez  Albert  Durer  et  l’on  ne  trouve  point,  parmi  ses 
femmes  nues,  de  ces  laideurs  repoussantes  que  le  peintre  allemand  a si  souvent  gravées  d’une  pointe 
inexorable,  comme  par  exemple,  la  Grande  fortune.  Sur  les  volets  sont  peints  les  apôtres  saint  Pierre  et 
saint  Paul  assis,  dessinés  et  drapés  d’un  meilleur  goût  que  le  figures  du  Jugement  dernier,  lesquelles 
présentent  les  contours  ressentis  et  anguleux  de  la  manière  tudesque.  Quant  au  coloris,  c’est  celui  que 
Lucas  de  Leyde  tenait  de  son  maître  Corneille,  qui  se  rattachait  à l’école  de  Bruges.  Cependant  les  tons 
exaltés  des  Van  Eyck  sont  rompus  en  fines  nuances  dans  le  tableau  du  peintre  hollandais.  Lucas  s’élève 
comme  eux  aux  notes  les  plus  aigiies  de  la  gamme,  mais  dans  un  mode  mineur,  si  l’on  peut  ainsi  parler,  de 
façon  que  ses  couleurs  éclatent  sans  violence  et  que  l’œil  en  est  caressé  autant  qu’ébloui. 

Quoi  qu’en  dise  Van  Mander,  Lucas  de  Leyde  a dû  s’occuper  beaucoup  plus  de  graver  que  de  peindre 
En  effet , c’est  à peine  si  dans  toute  l’Europe  on  compterait  aujourd’hui  quinze  ou  vingt  tableaux 
authentiques  de  sa  main , non  compris  ceux  que  Van  Mander  a cités.  Or,  bien  qu’on  ait  perdu  la  trace 
de  ces  derniers  morceaux , il  n’est  pas  possible  d’admettre  qu’on  ait  laissé  périr  en  grand  nombre  les 
peintures  d’un  homme  qui  fut  de  son  vivant  si  célèbre  et  dont  les  moindres  estampes  sont,  depuis  plus  de 
trois  siècles,  si  religieusement  conservées  par  les  amateurs.  Et  ce  qui  prouve  qu’on  a toujours  estimé 
très-haut  ces  peintures,  c’est  que  les  magistrats  de  Leyde  ne  voulurent  se  dessaisir  à aucun  prix  du 
Jugement  dernier,  et  résistèrent  aux  offres  brillantes  que  leur  firent  des  souverains.  Mais  lors-même  que 
Lucas  de  Leyde  n’aurait  mis  au  jour  que  ses  estampes,  il  n’en  serait  pas  moins  un  artiste  de  premier 
ordre.  Là  se  trouvent  du  reste,  toutes  les  qualités  de  son  génie  : l’originalité  dans  l’invention , la  finesse, 
la  curiosité  d’un  dessin  qui  entre  dans  les  plus  intimes  secrets  de  la  nature,  l’expression  par  le  geste, 
l’individualité  profonde  des  physionomies,  tantôt  ingénûment  gracieuses,  tantôt  d’une  difformité  qui  touche 
au  grotesque  et  demeure  pourtant  sérieuse,  enfin  une  variété  inépuisable  de  figures  et  de  costumes, 
d’observations  sur  le  vif  et  d’ingénieuses  pensées. 

Heureux  celui  qui  possède,  en  bonnes  épreuves,  toutes  les  estampes  de  Lucas  de  Leyde!  Pour  nous, 
qui  avons  eu  à notre  disposition  l’œuvre  si  magnifique  et  si  rare  du  Cabinet  des  Estampes,  nous  avons 
éprouvé  les  plus  vives  jouissances  à le  parcourir  attentivement,  à l’étudier  de  près,  à regarder  faire  le 
graveur  comme  s’il  eût  manié  le  burin  sous  nos  yeux.  Il  n’est  pas  d’heure  mieux  employée  pour  qui 
cherche  le  bonheur  dans  les  régions  de  l’art.  Les  grandes  scènes  de  la  Bible  ont  passé  devant  nous,  depuis 
la  légende  tragique  du  premier  homme  jusqu’à  l’histoire  de  Suzanne  et  des  vieillards.  La  férocité  de  Caïn, 
la  désolation  de  sa  mère  à la  vue  du  cadavre  d’Abel,  la  luxure  de  Loth  enivré  de  vin  et  d’amour  par  ses 
filles,  la  douleur  d’Agar  chassée  au  désert,  la  trahison  de  Dalila,  la  douce  émotion  de  Saiil  écoutant  la 
harpe  de  David,  le  dépit  d’Aman  condamné  à mener  lui-même  le  triomphe  de  Mardochée...  tout  cela  est 
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exprimé  d’une  manière  neuve  et  bien  sentie,  naturelle  et  néanmoins  imprévue.  La  main  de  l’artiste  a 
toujours  été  guidée  par  son  cœur.  Elle  est  touchante  aussi  et  curieuse,  l’histoire  de  Joseph.  Il  n’est  pas  une 
figure  qui  n’y  exprime  une  intention,  pas  d’accessoire  qui  soit  inutile.  La  composition  n’est  ni  vide  ni 
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encombrée;  elle  a du  mouvement  et  du  repos.  Ajoutons  que  le  peintre  y a mis  un  tel  accent  de  vérité 
qu’il  paraît  tout  simplement  retracer  ce  qu’il  aurait  vu.  Nous  ne  savons  si  cette  jolie  suite  est  la  même 
que  le  graveur  peignit  en  détrempe  pour  un  brasseur  de  Delft.  Il  est  certain  que  Lucas  de  Leyde  avait 
une  si  fertile  imagination  qu’il  aurait  pu  varier  à l’infini  les  formes  de  sa  pensée,  sans  sortir  des  limites 
d’une  vraisemblance  parfaite.  Ainsi  le  péché  d’Adam  et  Ève,  le  crime  de  Caïn,  le  renvoi  d’Agar  sont 
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représentés  plusieurs  fois,  dans  son  œuvre,  sous  différents  aspects,  et  chaque  fois  l’on  peut  dire  avec 
Yasari  : il  semble  que  la  scène  n’a  pu  se  passer  autrement , non  dovesse  essere  altrimenti. 

La  même  facilité  d’invention  se  fait  voir  dans  les  sujets  du  Nouveau-Testament  où  Lucas  de  Levde  a 
multiplié  les  variantes  de  son  génie.  «Lucas  a gravé  le  Christ  à tous  les  âges,  dit  M.  Renouvier,  d’après 
un  modèle  petit,  placide  et  triste,  la  barbe  rare,  les  cheveux  négligemment  ordonnés.  La  Vierge,  faite 
aussi  à des  âges  différents  et  sous  des  costumes  variés,  est  une  Hollandaise  aux  traits  arrondis  et  au 
maintien  rassis,  tenant  avec  aisance  un  enfant  grassouillet  et  mignard;  l’agencement  du  groupe  est 
toujours  plein  de  naturel  et  de  sentiment;  les  draperies  sont  amples,  à plis  empesés,  mais  très-habiles1.  » 
J’ajoute  ici  que  la  variété  est  un  des  traits  caractéristiques  de  Lucas  de  Leyde.  Non-seulement  il  a remué 
toutes  choses,  comme  eut  dit  Montaigne,  mais  il  a introduit  dans  chacune  de  ses  représentations  les 
diversités  les  plus  intéressantes  de  physionomie  et  d’ajustements.  Personne  n’a  vu  dans  sa  pensée  ou 
plutôt  n’a  observé  dans  la  nature  des  airs  de  tête  plus  singuliers , de  plus  étranges  costumes.  Ses  types 
sont  si  originaux  qu’ils  mordent  sur  la  mémoire  et  ne  s’y  effacent  plus.  Son  œuvre  est  tout  un  monde  : 
on  y voit  les  saints  du  Paradis  et  les  dieux  de  la  Fable,  les  gentilshommes  et  les  gueux,  les  lansquenets 
et  les  paysans,  la  gente  demoiselle  et  la  sorcière  édentée  , la  grande  dame  au  bois  et  la  laitière  à l’étable, 
des  pèlerins,  des  moines,  des  fous,  des  chasseurs,  le  diable,  la  mort;  et  des  animaux  domestiques,  et 
des  rinceaux  d’ornements,  des  mascarons,  des  armoiries,  des  portraits  parlants  comme  celui  de 
l’empereur  Maximilien,  des  scènes  familières,  des  paysages.  Ici  un  opérateur  de  campagne  va  inciser 
l’oreille  d’un  villageois  qui  déjà  grimace  de  peur;  là  un  charlatan,  entouré  de  ses  drogues,  arrache  les 
dents  à un  rustre  qui  crie  la  douleur,  pendant  qu’on  lui  vole  son  argent  dans  sa  giberne  ; plus  loin,  c’est 
le  poète  Virgile  qu’une  courtisane  a suspendu  à une  fenêtre  dans  un  panier;  car  le  peintre  hollandais, 
comme  d’autres  artistes  de  son  temps,  a illustré  ce  conte  ridicule  inventé  au  moyen-âge  par  les 
contempteurs  du  génie  païen  2.  Mais  à cette  variété  de  héros  et  de  sujets  se  joint  une  variété  non  moins 
curieuse,  celle  des  costumes.  Ainsi  les  estampes  de  Lucas  de  Leyde  sont  comme  un  vaste  répertoire  de 
toutes  les  manières  imaginables  de  se  vêtir  et  de  se  coiffer.  L’ethnographie  de  la  Renaissance  est  là  tout 
entière  et  même  celle  du  moyen-âge,  grâce  à la  persistance  de  certaines  modes.  Les  femmes  portent  la 
résille  espagnole,  le  chapeau  à bourrelet,  le  béguin  monastique,  ou  le  béret  enrubanné,  assez  haut  placé 
pour  laisser  voir  les  tresses  et  les  bandeaux.  Les  hommes  se  coiffent  pompeusement  du  chapeau  à plumes 
ou  élégamment  du  bonnet  de  mezzetin  à crevés;  les  uns  ont  des  casquettes  de  loutre,  les  autres  des 
capuchons  à glands;  le  juif  fait  briller  à son  turban  des  pierreries,  le  malade  rabat  ses  mentonnières, 
le  page  relève  ses  oreillettes,  le  docteur  enfonce  gravement  sa  barette  sur  les  yeux,  l’ecclésiastique  porte 
dignement  son  aumusse.  Et  au  moyen  de  cette  variété  de  costumes  qui  semble  faite  uniquement  pour 
amuser  l’œil,  le  peintre  a quelquefois  atteint  un  but  plus  élevé  : ainsi  dans  sa  belle  estampe  du  Calvaire, 
il  laisse  voir  clairement  l’intention  de  réunir  sur  la  montagne  sainte  des  individus  de  toutes  les  nations, 
comme  s’il  voulait  exprimer  que  tous  les  peuples  de  la  terre  participent  au  bienfait  du  sang  versé  sur  la  croix. 

C’est  encore  un  trait  remarquable,  chez  Lucas  de  Leyde,  qu’il  s’est  plu  souvent  à rejeter  dans  les  plans 
reculés  de  sa  composition  le  principal  personnage  de  son  tableau.  Plusieurs  de  ses  grandes  pièces,  YEcce 
Homo  et  le  Calvaire,  par  exemple,  nous  font  voir  Jésus-Christ  dans  l’éloignement,  tandis  que  les  devants 
sont  occupés  par  des  groupes  secondaires,  ou  même  par  des  figures  tout-à-fait  accessoires.  On  dirait  que 

1 Des  Types  et  des  Manières  desmaîtres  graveurs,  par  Jules  Renouvier,  Montpellier,  1853-1855.  Excellent  ouvrage. 

2 Le  vieux  roman  des  Faits  merveilleux  de  Virgile , représente  ce  grand  poète  comme  un  fameux  magicien.  Quand  Virgile, 
pour  se  venger  de  la  courtisane,  a éteint  tout  ce  qu’il  y avait  de  feu  dans  la  ville  de  Rome,  Y Empereur  lui  demande^  conseil  : 
« Vous  ferez,  répond  Virgile,  ung  escharfault  au  marché  et  en  iceluy  escharfault  vous  ferez  monter  toute  nue  en  sa  chemise  la 
damoiselle  qui  devant  hier  me  pendit  en  la  corbeille,  et  ferez  crier  par  toute  Rome  que  qui  vouldra  avoir  du  feu  vienne  à 
1 escharfault  en  prendre  et  allumer  à la  nature  d’icelle  damoiselle,  ou  autrement  ils  n’en  auront  point,  et  sachez  que  l’un  n’en 
pourra  donner  à l’autre,  ne  vendre,  ne  prestor,  ne  autrement  n’en  pourra  nul  allumer.  » Ce  sujet  bizarre  a été  reproduit  en 
estampe.  Voy.  dans  le  Peintre  graveur  de  Rartsch  YOEuvre  de  Georges  Pcncz. 
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le  peintre  veut  que  nous  traversions  tout  le  tableau  pour  aller  trouver  le  groupe  essentiel,  et  qu’il  n’a 
éloigné  son  héros  que  pour  nous  inviter  plus  vivement  à nous  en  approcher.  La  môme  observation  s’applique 
à d’autres  estampes  de  Lucas,  au  Baptême  du  Christ,  à quelques  pièces  de  la  Passion,  et  à la  fameuse 
planche  de  Virgile,  où  le  poète  est  représenté  suspendu  à une  fenêtre  très-éloignée , dans  un  panier  que 
l’on  apercevrait  à peine  si  les  figures  du  premier  plan  n’attiraient  sur  ce  panier  l’attention  du  spectateur  en 
le  lui  montrant  du  doigt.  Mais,  quelle  charmante  pièce!  que  d’originalité  dans  l’arrangement!  quelle 
fermeté  dans  le  dessin!  les  raccourcis  de  certaines  figures  annoncent  déjà  le  sentiment  de  l’élégance 


italienne;  les  tètes  sont  expressives  et  vivantes,  or  l’estampe  entière  offre  deux  éléments  nouveaux  dans 
l’art  des  Pays-Bas,  le  clair-obscur  et  la  perspective  aérienne.  Le  poète  en  son  panier,  et  la  courtisane 
qui  le  regarde  de  la  fenêtre  voisine , sont  à une  grande  distance  du  premier  plan , non  seulement  parce 
que  le  graveur  a su  affaiblir  graduellement  ses  teintes,  mais  aussi  parce  que  les  vigueurs  du  groupe  de 
devant,  placé  sous  un  vestibule, forment  un  repoussoir  décidé*qui  fait  encore  mieux  fuir  le  lointain.  Vasari 
trouvait  si  belle  cette  estampe  de  Virgile,  qu’il  supposa  qu’Albert  Durer,  piqué  d’émulation , avait  imaginé 
et  gravé  son  célèbre  Cheval  de  la  Mort,  pour  soutenir  la  concurrence  d’un  rival  si  redoutable;  je  dis  qu’il 
le  supposa,  car  il  ne  prenait  pas  garde  que  la  planche  d’Albert  Durer  avait  été  publiée  en  1513,  c’est-à-dire 
douze  ans  avant  le  Virgile  de  Lucas  de  Leyde,  qui  porte  la  date  de  1525  \ 

1 II  est  assez  singulier  que  cette  remarque  ait  échappé  à Bartsch  et  aux  auteurs  du  Manuel  des  Amateurs,  qui  ont  cité  Vasari. 
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Mais,  si  Yasari  s’est  trompé  sur  ce  point,  il  n’est  pas  moins  vrai  qu’il  exista,  entre  Albert  Durer  et  Lucas 
de  Leyde,  une  noble  rivalité,  qui  loin  de  jamais  dégénérer  en  jalousie,  se  changea  au  contraire  en  une 
amitié  fraternelle.  Albert  Durer  raconte  lui-même  dans  son  journal  de  voyage,  que  se  trouvant  à Anvers 
en  1521,  il  reçut  une  invitation  de  maître  Lucas.  « C’est  un  petit  homme,  » dit-il;  « J’ai  fait  son  portrait 

au  crayon.  » Et  nous  savons  en  effet  par  Yan  Mander,  que  Lucas  était  fluet,  petit  et  chétif,  autant 

qu’Albert  Durer  était  grand  et  fort,  et  que  ce  contraste  fit  l’étonnement  naïf  des  deux  artistes.  Quelques 
biographes  ont  même  écrit,  je  ne  sais  sur  quel  fondement,  que  les  deux  peintres  se  virent  à Leyde  et 
peignirent  leurs  portraits  sur  un  même  panneau.  Quoiqu’il  en  soit,  on  peut  regarder  Albert  Durer  et 
Lucas  de  Leyde  comme  les  princes  de  la  gravure  dans  les  Pays-Bas.  Dire  quel  fut  le  plus  grand  de  ces 
deux  grands  artistes,  ce  serait  difficile.  L’un  paraît  plus  poète,  parce  qu’il  s’élève  dans  les  régions 

nuageuses  du  fantastique  ; l’autre  avec  autant  d’imagination,  se  tient  plus  près  de  la  nature  et  demeure 

plus  naïf.  Si  le  dessin  d’Albert  Durer  est  plus  savant  et  plus  fin , Lucas  de  Leyde  l’emporte  à son  tour  par 
le  génie  de  la  composition,  je  veux  dire  seulement  par  le  talent  d’agencer  un  grand  nombre  de  figures  et 
de  les  distribuer  en  groupes  heureusement  balancés.  Sous  le  rapport  de  l’exécution,  les  deux  maîtres  ont 
poussé  aussi  loin  l’un  que  l’autre,  l’art  de  couper  le  cuivre  et  d’exprimer  par  la  conduite  des  tailles,  la 
diversité  des  substances,  comme  par  exemple,  la  rugosité  des  troncs  d’arbres,  le  mouvement  des  feuilles, 
le  poli  des  métaux,  le  soyeux  ou  la  raideur  des  étoffes,  le  poil  des  fourrures;  mais  ce  qui  est  admirable, 
chez  Lucas  de  Leyde  , c’est  l’art  de  diminuer  insensiblement  la  profondeur  des  hachures,  de  façon  à rendre 
la  dégradation  des  objets  telle  que  nous  la  voyons  se  produire  dans  la  nature,  au  fur  et  à mesure  de  leur 
éloignement.  Tandis  qu’Albert  Durer  voit  ses  lointains  avec  une  netteté  impossible  et  aussi  rigoureusement 
accentués  que  s’ils  étaient  tout  près  de  son  œil,  Lucas  de  Leyde  réserve  pour  le  devant  de  sa  composition, 
sinon  ses  travaux  les  plus  larges,  du  moins  ses  noirs  les  plus  fermes,  car  les  différences  de  largeur 
dans  la  (aille  n’étaient  pas  encore  imaginées:  c’est  un  progrès  qui  restait  à faire;  on  ne  le  fit  que  du 
temps  des  Goltzius.  Enfin  si  les  gravures  d’Albert  Durer  sont  plus  attachantes  par  un  côté  mystérieux  et 
poétique,  et  par  les  sentiments  ou  les  idées  qu’elles  font  naître,  l’œuvre  de  Lucas  de  Leyde  est  plus 
amusant,  plus  instructif,  par  cette  incroyable  variété  de  costumes  qui  nous  fait  vivre,  pour  ainsi  dire,  au 
quinzième  siècle  et  de  la  vie  intime  d’alors.  Le  parfait  naturel  de  ses  mouvements  et  de  ses  attitudes  est 
aussi  une  qualité  qui  rend  les  estampes  de  Lucas  extrêment  intéressantes  pour  le  peintre,  et  il  est  évident 
pour  nous,  que,  cent  ans  plus  tard,  tandis  que  le  Guide  étudiait  ces  précieuses  estampes  et  en  tirait,  de 
son  propre  aveu,  de  grands  secours,  Rembrandt  les  dévorait  des  yeux  et  y puisait  souvent  de  belles  idées, 
bientôt  transformées  il  est  vrai  par  son  génie.  Ce  fut  une  des  plus  vives  admirations  de  Rembrandt  que  les 
gravures  de  Lucas  de  Leyde,  et  Sandrart  rapporte  que  dans  le  temps  même  ou  le  sieur  de  Spiring,  envoyé 
de  Suède  en  Hollande , payait  cinq  cents  florins  pour  une  épreuve  de  la  Grande  Arjar  et  quatre  cents 
florins  pour  l 'Espiègle  (une  des  plus  rares  et  des  plus  charmantes  pièces  du  maître]),  Rembrandt  poussait  à 
plus  de  mille  florins,  dans  une  vente  publique,  quatorze  estampes  de  Lucas  de  Leyde,  parmi  lesquelles 
se  trouvaient  le  Calvaire , VEece  homo,  la  Danse  de  la  Madeleine,  la  Conversion  de  saint  Paul.  H faut 
ajouter  ici  que  Lucas  ne  faisait  paraître  aucune  épreuve  qui  eut  un  défaut  quelconque.  Sa  fille  a raconté, 
(dit  Van  Mander),  qu’elle  lui  avait  vu  brûler  une  quantité  énorme  d’épreuves  mal  imprimées,  ou  déflorées 
par  quelque  maculature.  On  doit  en  conclure  que  toute  épreuve  de  Lucas  de  Leyde  qui  n’est  pas  belle 
d’impression,  n’a  pas  été  tirée  du  vivant  de  l’auteur. 

Un  homme  qui  aimait  son  art  avec  tant  de  passion  a dû  vivre  heureux.  Yan  Mander  nous  apprend  du 
reste,  que  Lucas  de  Leyde,  jusqu’à  l’âge  de  trente-trois  ans,  eut  tous  les  genres  de  bonheur.  Marié  à une 
noble  et  riche  demoiselle  de  la  famille  Yan  Boschhuysen,  il  était  riche  lui-même  du  produit  de  ses  estampes. 
Il  put  donc  satisfaire  et  son  amour  de  la  vie  intime  et  le  goût  du  luxe  qui  était  chez  lui  très-prononcé.  A 
l’Age  de  trente-trois  ans,  en  1527,  ayant  formé  le  projet  d’aller  visiter  tous  les  peintres  illustres  des 
Pays-Bas,  il  fit  équiper  à ses  frais  un  yacht  de  gala  et  se  donna  le  plaisir  de  voyager  comme  un  grand 
seigneur.  A Middlebourg,  il  rendit  visite  à Jean  Gossaert  de  Maubeuge,  dit  Mabuse,  et  il  lui  offrit  un 
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magnifique  festin.  Mabuse,  qui  aimait  aussi  la  dépense,  le  faste  et  la  bonne  chère,  accompagna  Lucas  de 
Levde  dans  son  voyage,  et  parcourut  avec  lui  le  Brabant,  la  Flandre,  la  Zélande.  Ils  s’arrêtèrent  à Gand, 


à Malines,  à Anvers,  et  partout,  Lucas  traita  ses  confrères  dans  de  somptueux  banquets,  dont  le  moindre 
lui  coûtait  soixante  florins.  Mabuse  y figurait  habillé  de  drap  d’or,  et  Lucas  de  Leyde  vêtu  d’un  camelot  de 
soie  jaune,  plus  brillant  encore  que  le  pourpoint  de  son  ami  V 

1 Præcœteris  autem  cum  Johanne  Mabusæo  qui  splendido  utebatur  vestitu,  aureâ  plerumque  indutus  telâ , magna  ulebatur 
lamiliarilate,  vestilus  et  ipse  veste  sericà  splendidiore.  Sandrart , Academia  nobilissimœ  artis  pictoriœ,  p.  230. 
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Ce  voyage  avait  été  une  longue  fête;  mais,  au  retour,  Lucas  se  sentit  malade,  ses  forces  l’abandonnèrent, 
et  il  dut  bientôt  se  mettre  au  lit  pour  ne  plus  se  relever.  Un  affreux  soupçon  se  glissa  dès-lors  dans  son 
esprit  : il  imagina  que  quelque  artiste , jaloux  de  sa  renommée  et  de  son  luxe,  l’avait  empoisonné  durant 
son  voyage.  Cette  idée  ne  le  quitta  plus,  et  contribua  encore  au  dépérissement  de  sa  santé,  en  ajoutant 
une  inquiétude  morale  à ses  douleurs.  A vrai  dire,  ce  noir  soupçon  ne  paraît  avoir  eu  aucun  fondement,  et 
il  n’est  pas  besoin  d’avoir  recours  à l’hypothèse  du  poison  pour  s’expliquer  la  fin  prématurée  de  Lucas  de 
Leyde.  Dans  le  portrait  qu’il  nous  a laissé  de  lui-même,  on  voit  un  homme  imberbe,  d’une  constitution 
très-délicate , qui  semble  atteint  de  phthisie  et  qui  a du  être  facilement  épuisé  par  l’excès  d’un  travail  aussi 
pénible  que  celui  du  graveur.  Malade,  affaibli,  et  toujours  alité  pendant  les  cinq  ou  six  dernières  années 
de  sa  vie , Lucas  ne  cessait  pourtant  de  penser  à son  art  et  même  de  le  cultiver  assidûment,  car  il  s’était 
fait  pratiquer  un  chevalet  et  des  instruments  au  moyen  desquels  il  lui  fut  possible  de  peindre  et  graver 
dans  son  lit.  Ainsi,  jusqu’au  dernier  moment,  il  mania  le  burin.  Lorsqu’il  mourut,  il  travaillait  encore  à une 
petite  planche  représentant  P allas  qui  porte  la  main  sur  son  égide  et  tient  une  lance.  On  la  trouva 
presque  terminée  sur  son  lit  de  mort.  Comme  il  sentait  sa  fin  approcher,  il  se  fit  transporter  à la  fenêtre, 
voulant  respirer  une  dernière  fois  l’air  pur  et  libre  du  dehors,  et  contempler  les  magnificences  du 
firmament,  macjnificumque  cæli  opus  contueri,  dit  Sandrart.  11  mourut  âgé  de  trente-neuf  ans,  en  1533, 
peu  de  jours  après  la  procession  dite  Claude  de  Leyde,  fête  demeurée  fameuse  en  cette  ville  parce  que 
plusieurs  personnes  y périrent  suffoquées  de  chaleur.  De  son  mariage  avec  la  demoiselle  Van  Boschhuysen, 
Lucas  n’avait  eu  qu’une  fille.  Cette  fille  eut  elle-même  un  fils  qui  vint  au  monde  neuf  jours  avant  la  mort 
de  son  grand’père1.  Quand  on  eut  baptisé  l’enfant,  Lucas  demanda  quel  nom  on  lui  avait  donné;  on  lui 
répondit  qu’il  se  nommerait  aussi  Lucas.  «Je  vois  bien,  dit-il,  qu’on  désire  ma  mort,  puisque  déjà  on  m’a 
substitué  un  autre  Lucas!»  On  aurait  pu  lui  répondre  que  la  nature  ne  fait  pas  tous  les  jours  des  hommes 
de  la  trempe  de  Lucas  de  Leyde. 

CHARLES  BLANC. 

1 Ce  petit-fils,  qui  s’appelait  Lucas  Damissen,  mourut  à Utrecht,  en  1602,  après  avoir  été  lui-même  un  peintre  habile,  ainsi  que 
son  frère,  Jean  de  Hooy,  qui  fut  employé  à la  cour  de  France.  Damissen,  on  le  voit,  était  le  nom  du  gendre  de  Lucas  de  Leyde. 
C’est  donc  par  une  étrange  erreur  que  Bartsch  appelle  Lucas  de  Leyde,  Lucas  Dammiesz.  Bartsch  commet  aussi  une  erreur  en 
disant  que  Lucas  Damissen  fut  employé  à la  cour  de  France  ainsi  que  son  frère.  Ce  n’est  pas  là  ce  que  porte  le  texte  latin  de 
Sandrart.  Les  deux  frères  n’eurent  de  commun  que  leur  profession  de  peintre. 


1B(GI»MI1SS  M EiMTOÏIdDi 


Lucas  de  Leyde  a gravé,  tant  à l’eau-forte  qu’au  burin  , 
174  estampes  dont  la  description  détaillée  se  trouve  dans  le 
septième  volume  du  Peintre-graveur  d’Adam  Bartsch.  En 
voici  une  indication  sommaire,  mais  complète  : 

1-6.  L’Histoire  de  la  Création  et  delà  Chute  de  l’homme. 
Suite  de  six  estampes,  en  hauteur.  La  première  de  ces 
estampes  a été  gravée  en  l’année  1519.  Les  cinq  autres  sont 
datées  de  l’année  1529. 

7.  Le  Péché  d’Adam  et  Eve.  Cette  estampe  est  une  des 
premières  productions  de  l’artiste;  elle  paraît  avoir  été  gravée 
avant  ou  vers  l’an  1508. 

8.  Le  Péché  d’Adam  et  Eve,  gravé  en  1519 

9.  Le  Péché  d’Adam  et  Eve,  1529. 

10.  Le  Péché  d’Adam  et  Ève,  1530. 

1 1.  Adam  et  Ève  fugitifs , après  avoir  été  chassés  du  Para- 
dis, 1510. 


12.  Ca'in  tuant  son  frère  Abel.  En  haut,  un  peu  vers  la 
gauche,  est  l’année  1520  et  la  lettre  L.  Cette  pièce  est  gravée 
à 1 eau-forte  et  terminée,  en  quelques  endroits,  au  burin. 

13.  Ca'in  tuant  son  frère  Abel.  Il  y a une  copie  de  ce  mor- 
ceau, gravée  en  petit  par  un  anonyme  de  mérite.  L’année  1 526 
est  gravée  sur  une  tablette. 

14.  Lamech  et  Ca'in,  1624. 

15.  Abraham  et  les  trois  Anges,  gravée  en  1513. 

16.  Loth  enivré  par  ses  deux  Filles.  Cette  pièce  paraît  être 
le  pendant  du  n°  10  ci-dessus. 

17.  Abraham  renvoyant  Agar,  et  gravée  vers  l'an  1508; 
elle  est  d’une  rareté  extrême  : Sandrart  rapporte  que  déjà  de 
son  temps  un  amateur,  M.  de  Spiring,  envoyé  de  Suède,  avait 
payé  une  épreuve  de  cette  estampe,  au  prix  de  500  florins. 

18.  Abraham  renvoyant  Agar , 1516. 

19-23.  L’Histoire  de  Joseph,  1512. 
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24.  La  Fille  de  Jephté  allant  au-devant  de  son  père , 1508. 

25.  Dalila  coupant  les  cheveux  de  Samson. 

26.  David  victorieux  de  Goliath , 1514. 

27.  David  jouant  de  la  harpe  devant  Saül,  gravée  vers 
1508,  ainsi  que  la  suivante. 

28.  David  en  prière. 

29.  David  en  prière,  1520.  Ce  morceau  esta  l’eau-forte. 

30.  Salomon  adorant  les  idoles,  1514. 

31.  Esther  devant  Assuérus,  1518. 

32.  Mardochée  mené  en  triomphe , 1515. 

33.  Les  deux  Vieillards  apercevant  Suzanne  dans  le  bain, 
1508. 

34.  Saint  Joachim  et  sainte  Anne.  La  lettre  L.  est  au  bas, 
presque  au  milieu  de  l’estampe. 

35.  L’ Annonciation,  gravée  en  1514. 

36.  LaVisitation,  1520. 

37.  L’Adoration  des  31ages,  1513.  Cette  pièce  est  une  des 
plus  considérables  de  l’œuvre  de  Lucas. 

38-  Repos  en  Égypte,  gravée  vers  l’an  1508. 

39.  Repos  au  retour  de  V Égypte.  Ce  morceau  est  d’une 
rareté  extrême;  1508. 

40.  Le  Baptême  de  Jésus-Christ.  Cette  pièce  paraît  de  la 
même  date. 

41.  Jésus-Christ  tenté  par  le  Démon.  1518. 

42.  La  Résurrection  de  Lazare.  Cette  pièce  est  des  pre- 
mières manières  de  Lucas.  1508. 

43-56.  La  Passion  de  Jésus-Christ.  Suite  de  quatorze 
estampes  datées  de  l’année  1521. 

57-65.  La  Passion  de  Jésus-Christ.  Elles  ont  été  faites 
pour  être  peintes  sur  verre;  Lucas  les  a gravées  en  1509, 
n’étant  âgé  que  de  quinze  ans.  Ces  neuf  pièces  sont  des  plus 
rares  de  l’œuvre. 

66.  Jésus-Christ  en  prière  à la  montagne  des  Oliviers.  Sui- 
vant Bartsch,  cette  pièce  doit  être  de  l’an  1520,  tandis  que 
la  première  est  de  l’an  1509. 

67  Le  Portement  de  croix. 

68.  Couronnement  d’épines.  Gravée  vers  1513. 

69.  Couronnement  d’épines.  1519. 

70.  Jésus-Christ  présenté  au  peuple.  1513. 

71.  Jésus-Christ  présenté  au  peuple.  1510.  Cette  pièce  est 
une  des  plus  considérables  de  l’œuvre  de  Lucas. 

72.  Jésus-Christ  portant  sa  croix. 

73.  Des  soldats  faisant  boire  Jésus-Christ  avant  de  le  cru- 
cifier. Cette  pièce,  vraisemblablement  gravée  en  1513,  est 
dans  la  même  manière  que  les  pièces  68  et  70. 

74.  Le  Calvaire.  Cette  pièce  est  une  des  plus  parfaites  de 
l’œuvre  de  Lucas. 

75.  La  sainte  Vierge  et  saint  Jean  au  pied  de  la  Croix. 

76.  L’Homme  de  douleurs.  Année  1517. 

77.  Jésus-Christ  apparaissant  à Madeleine  sous  la  figure 
d’un  jardinier.  1519. 

78.  Le  Retour  de  l' Enfant  prodigue.  1510. 

79.  La  Vierge  avec  l’Enfant,  accompagnée  de  sainte  Anne. 
1516. 

80.  La  Vierge  debout  sur  un  croissant , dans  une  gloire. 
1512. 

81.  La  Vierge  debout  sur  un  croissant , dans  une  niche. 
Cette  pièce  paraît  être  de  l’an  1518. 

82.  La  Vierge  debout  sur  un  croissant,  dans  une  gloire.  1523. 

83.  La  Vierge  avec  l’Enfant  Jésus,  assise  au  pied  d’un 
arbre.  1514. 

84.  La  Vierge  avec  l’Enfant  Jésus,  assise  dans  un  paysage. 
1523. 

85.  La  sainte  Famille.  Cette  pièce,  sans  date,  doit  être  de 
l'an  i508. 


86-99.  Jésus-Christ  et  les  Apôtres  représentés  debout.  Suite 
des  quatorze  estampes.  1511. 

100-103.  Les  quatre  Évangélistes  représentés  à mi-corps. 
Année  1518. 

104.  Saint  Luc.  Gravé  vers  1508. 

1 05.  Saint  Pierre  et  saint  Paul  tenant  le  suaire.  Année  1 51 7. 

106.  Saint  Pierre  et  saint  Paul.  1527. 

107.  La  Conversion  de  saint  Paul.  1509.  Cette  pièce  est 
une  des  plus  considérables  et  des  plus  rares  de  l’œuvre  de 
Lucas. 

108.  Saint  Christophe. 

109.  Saint  Christophe.  1521. 

110.  Saint  Jean-Baptiste  dans  le  désert.  1513. 

111.  La  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste.  1513. 

112.  Saint  Jérôme.  1513. 

113.  Saint  Jérôme.  1516. 

114.  Saint  Jérôme.  1521. 

115.  Saint  Sébastien.  1518. 

116.  Saint  Antoine  l’Ermite , 1521. 

117.  Tentation  de  Saint  Antoine.  1509.  Lucas  n’avait  que 
quinze  ans  lorsqu’il  a gravé  cette  belle  pièce. 

118.  Saint  Dominique.  1514. 

119.  Saint  Gérard  Sagrédius,  évêque  et  martyr,  1517. 

120.  Saint  François  d’Assise.  1514. 

121.  Saint  Georges.  1508. 

122.  Marie  Madeleine  se  livrant  au  plaisir  du  monde. 
L’année  1519.  Cette  'belle  pièce  que  Lucas  a gravée  dans  le 
temps  de  sa  plus  belle  force,  est  un  de  ses  meilleurs  ouvrages. 

123.  Sainte  Madeleine  dans  le  désert.  Extrêmement  rare. 

124.  Sainte  Madeleine  debout  sur  des  nuages , 1518. 

125.  Sainte  Catherine,  ■l  520. 

126.  Le  moine  Sergius  tué  par  Mahomet.  1508.  Cette 
estampe  est  la  première  pièce  de  Lucas  que  l’on  trouve  avec 
une  date. 

127-133.  Les  sept  Vertus.  Suite  de  sept  estampes  en  hau- 
teur. 

134.  Lucrèce.  1512. 

135.  Pyrame  et  Thisbé.  1514. 

136.  Le  poète  Virgile  suspendu  dans  un  panier.  1525. 
Morceau  des  plus  curieux,  des  plus  beaux  et  des  plus  rares. 

137.  Mars  et  Vénus.  L’année  1530  et  la  lettre  L.  sont 
marquées  vers  la  droite  d’en  haut.  Cette  belle  pièce  qui  est 
du  nombre  de  celles  que  Lucas  a faites  durant  le  peu  de 
relâche  que  lui  laissait  une  longue  maladie,  est  une  des  mieux 
gravées  de  son  œuvre. 

138.  Vénus  et  l’Amour.  Au-dessous  de  cet  amour  est  l’an- 
née 1528  et  la  lettre  L. 

139.  Pallas.  Pièce  sans  monogramme  ni  date. 

140.  Un  Enseigne.  On  rapporte  cette  pièce  à l’année  1510. 
La  lettre  L.  est  au  milieu  d’en  bas. 

141 . Quatre  Guerriers  dans  une  Forêt.  Sans  monogramme. 

142.  Un  jeune  homme  à la  tête  d’une  troupe  de  gens 
armés.  Un  écriteau  avec  la  lettre  L.  est  à la  gauche  d’en  bas. 

143.  Les  Gueux.  Vers  1508- 

144.  La  Promenade.  Année  1520. 

145.  Le  Seigneur  et  la  Dame.  Premières  productions  de 
Lucas.  Paraît  être  de  l’année  1508 

146.  La  Dame  au  Buis.  Vers  l’année  1509. 

147.  L’Homme  à la  torche.  Année  1508- 

148.  Un  Homme  et  une  Femme  assis  dans  une  Campagne. 
Année  1520. 

149.  Les  Pèlerins.  Cette  pièce  est  une  des  premières 
productions  de  Lucas  en  1508. 

150.  Le  Fou.  Année  1520. 

151.  La  Vieille  avec  la  Grappe  de  Raisin.  Cette  pièce 


12 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


est  admirablement  bien  touchée,  elle  est  du  meilleur  temps 
de  Lucas,  et  paraît  avoir  été  faite  vers  l’an  1523. 

152.  Le  Garçon  avec  la  trompe.  Cette  pièce  de  Lucas 
est  de  celles  qu’il  a faitesdans  sa  plus  grandejeunesse, avant 
1508. 

153  La  Femme  et  la  Biche.  Année  1509. 

154.  LaFemme  et  le  Chien.  Année  1510. 

155.  Les  Musiciens.  Année  1524.  Cette  pièce  est  une  des 
mieux  gravées  de  Lucas. 

156.  Le  Chirurgien.  Année  1524.  Cette  pièce  est  encore  un 
des  morceaux  distingués  de  Lucas 

157.  L’Opérateur.  Année  1523. 

158.  La  Laitière.  Année  1510.  Ce  morceau  est  très-rare,  il 
y a peu  de  pièces,  dans  l’œuvre  de  Lucas,  qui  soient  dessinées 
aussi  bien  que  celle-ci. 

159.  L’Espiègle  1520.  Ce  morceau  est  d’une  très-grande 
rareté. 

160.  Tête  d’un  guerrier.  1527. 

161.  Une  composition  d’ ornements.  1527. 

162.  Une  composition  d’ornements.  Année  1528. 

163.  Deux  rinceaux  sur  une  planche.  Cette  pièce  paraît 
avoir  été  gravée  vers  l’an  1529. 

164.  Un  panneau  d’ornements.  Année  1528. 

165.  Les  Enfants  guerriers.  1527. 

166.  Un  écusson  vide.  Cette  pièce  paraît  avoir  été  gravée 
vers  l’an  1519. 

167.  Un  écusson  rempli  par  un  mascaron.  Année  1527. 

168.  Les  armes  de  la  ville  de  Leyde  au  milieu  de  quatre 
ronds.  Vers  1510. 

169.  Deux  rinceaux  d’ornements.  Cette  pièce  paraît  être 
pareillement  de  l’année  1510. 

170.  Deux  ronds.  Cette  pièce  paraît  avoir  été  gravée  en 
1517,  ainsi  que  la  suivante. 

171.  Deux  ronds. 

172.  Portrait  de  l’empereur  Maximilien  1er . 1520. 

173.  Le  Portrait  de  Lucas  de  Leyde.  Ve  portrait  est  dessiné 
et  gravé  à l’eau-forte  par  lui-même  en  1525.  Il  le  représente 
âgé  de  trente  et  un  ans.  11  est  touché  d’une  manière  légère. 
Vers  la  gauche,  à mi-hauteur  de  la  planche,  est  la  lettre  L. 

174.  Portrait  d’un  jeune  homme.  Cette  planche  paraît  avoir 
été  gravée  en  1519.  Ce  portrait  passe  pour  être  celui  de  Lucas. 

Il  n’existe  aucun  tableau  de  Lucas  de  Levde  au  musée  du 
Louvre,  ou  du  moins  la  nouvelle  notice  du  musée  a changé  les 
attributions  des  quatre  tableaux  mentionnés  dans  les  anciens 
inventaires  et  dans  le  précédent  livret,  comme  étant  de  Lucas 
de  Leyde.. 

Galerie  du  palais  de  Kensington,  à Londres.  — Saint 
Pierre  et  sainte  Dorothée.  Figures  entières. 

Musée  d’ Anvers.  — On  y compte  huit  tableaux  de  Lucas 
de  Leyde,  qui  sont:  L’Anneau , David  et  Saül,  saint  Luc  et 
saint  Marc , saint  Mathieu , l’Adoration  des  Mages.  — 
Triptyque,  panneau  principal:  Une  Adoration  des  Mages  , 
volet  de  droite  : Saint  Georges  ; volet  de  gauche  : Le  Dona- 
teur. 

Bologne.  Au  palais  de  Malvezzi  Campeggi.  — Plusieurs 
Tapisseries  exécutées  sur  les  dessins  de  Lucas  de  Leyde  et 


données  au  cardinal  Campeggi  par  le  roi  Henri  VIII  d’An- 
gleterre. 

Galerie  de  Hampton-Court.  — Le  Martyre  de  saint 
Sébastien  et  Joseph  vendu  par  ses  frères. 

Sainte  Agnès,  saint  Barthélemi  et  sainte  Cécile.  Figures 
de  demi-grandeur  naturelle.  Au  fond  un  tapis  tissé  d’or  et  un 
paysage.  Tableau  du  milieu  peint  sur  bois. 

Saint  Jean  l’Evangéliste  et  sainte  Marguerite.  Figures  de 
demi-grandeur  naturelle.  Au  fond  un  tapis  tissé  d’or  et  un 
paysage.  Peint  sur  bois.  Sainte  Marie  est  assise  sur  un  trône 
sous  un  portique  ouvert,  tenant  l’enfant  Jésus  sur  ses  genoux, 
à côté  d'elle,  se  trouve  sainte  Madeleine,  devant  elle  un  homme 
dans  une  position  suppliante,  qu’on  prend  pour  le  peintre. 
Figures  jusqu’aux  genoux.  Peint  sur  bois. 

La  Circoncision  du  Christ.  Petites  figures,  peintes  sur 
cuivre. 

Musée  royal  de  Madrid.  — Deux  tableaux:  1°  La  Vierge 
tenant  son  enfant  dans  ses  bras. 

La  Vierge  dans  une  gloire. 

Pinacothèque  royale  a Munich.  — La  sainte  Vierge , 
assise  dans  une  chambre,  donne  le  sein  à l’Enfant  Jésus. 
Figures  jusqu’aux  genoux.  Tableau  peint  sur  bois.  — 
Sainte  Christme  et  saint,  Jacques-le-M  ineur . ■ Figures  de 
demi-grandeur  naturelle.  Au  fond  un  tapis  tissé  d’or,  et  un 
paysage  peint  sur  bois. 

4rENTE  de  Tallard,  1756.  — La  Madeleine  chez  le  Pha- 
risien. Tableau  sur  bois  peint  avec  une  exactitude  et  une  pro- 
preté singulières.  11  porte  34  pouces  de  haut  sur  43  pouces  de 
large.  60  livr. 

Vente  Mariette,  1775.  — L’Œuvre  de  Lucas  de  Leyde 
dans  un  volume  in-folio,  maroquin  rouge,  composé  de 
230  pièces  dont  plus  de  20  sur  bois.  On  y trouve  les  pièces 
fameuses  et  rares,  notamment  l’Espiègle , la  Laitière , le 
Calvaire , la  Danse  de  la  Madeleine  J.  C.  présenté  au  peuple. 
2-140  fr. 

Vente  Basan,  1797.  Recueil  d’estampes  de  Lucas  de  Leyde, 
composé  de  134  morceaux  (parmis  lesquels  sont  la  plupart 
des  pièces  capitales),  in-folio  relié,  279  fr.  95  c.  Alibert. 

Vente  ALvn  den  Zanüe,1855. 

Adam  et  Ève  fugitifs  après  avoir  été  chassés  du  paradis 
terrestre.  Très-belle  épreuve.  145  fr.  Guichardot. 

l.’Histoire  de  Joseph.  Suite  de  5 estampes  (le  n®  21 
manque),  4 pièces.  Très-belles  épreuves.  156  fr.  Clément. 

David  en  prière.  Morceau  gravé  à l’eau-forte.  Très-belle 
épreuve.  22  fr.  M.  Thiers. 

Saint  Jean-Baptiste  dans  le  désert  et  Saint  Antoine 
Thermite.  Très-belles  épreuves.  150  fr.  Guichardot. 

Une  Femme  nue  assise,  cherchant  les  puces  à son  chien. 
Superbe  épreuve.  185  fr.  Idem. 

Vente  IL  de  Lassale,  1856.  — Les  deux  Vieillards  aperce- 
vant Suzanne  dans  le  bain.  Très-belle  épreuve.  49  fr.  Evans. 

La  Promenade.  Épreuve  un  peu  restaurée.  45  fr.  M.  Thiers. 

La  Laitière.  Épreuve  très-faible  mais  ancienne.  29  fr. 

Lucas  de  Leyde  a mis  un  monogramme  à la  plupart  de  ses 
eaux-fortes  et  gravures.  Nous  donnons  ici  ce  monogramme  et 
ses  variantes. 
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JEAN  SCHOOREL 

NÉ  EN  1495.  — MORT  EN  1567. 


La  biographie  de  Jean  Schoorel  nous  a été  longuement  racontée 
par  Korel  Yan  Mander,  qui  fut  son  contemporain,  et  Descamps  a 
reproduit  les  principaux  traits  de  cette  biographie;  mais  il  semble 
avoir  évité,  de  parti  pris,  tous  les  détails  gracieux  donnés  par  Yan 
Mander,  dont  nous  allons,  d’après  une  traduction  manuscrite,  redire 
fidèlement  le  naïf  récit.  Jean  naquit  le  1er  août  1495,  dans  le 
village  de  Schoorel,  près  d’Alkmaar,  en  Nord-Hollande,  et  il  a 
rendu  célèbre  le  lieu  qui  lui  a donné  son  nom.  Il  perdit  fort  jeune  son 
père  et  sa  mère,  et  fut  recueilli  par  de  proches  parents,  qui  le  mirent 
à l’école  d’Alkmaar,  où  il  demeura  jusqu’à  l’âge  de  quatorze  ans. 
Il  y fit  de  grands  progrès  dans  la  langue  latine  ; mais  il  montra  un  goût 
particulier  pour  l’art  du  dessin,  en  sculptant  avec  son  canif  sur  des 
écritoires  de  corne  blanche,  des  figurines,  des  animaux,  des  arbres  et 
des  fleurs.  Youlant  favoriser  son  inclination,  ses  parents  le  placèrent  à 
Harlem,  chez  Guillaume  Cornelisz,  assez  bon  peintre.  Celui-ci  ne  l’accepta  pour  élève,  ou  plutôt  pour  apprenti, 
selon  l’usage  du  temps,  qu’à  la  condition  d’un  engagement  de  trois  ans,  et  les  parents  de  Schoorel 
s’obligèrent  par  écrit  à payer,  en  manière  de  dédit,  une  forte  somme,  dans  le  cas  où  Schoorel  viendrait  à 
quitter  l’atelier  de  son  maître  avant  le  temps  de  son  apprentissage.  Guillaume  Cornelisz  portait  toujours 
cet  acte  d’engagement  sur  lui,  et  lorsque  le  jeune  élève  faisait  mine  de  trouver  le  temps  trop  long,  il  lui 

disait  : « Jean , sache  bien  que  je  te  tiens  dans  ma  poche , et  que , si  tu  te  sauves , tes  parents  me  répondront 
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de  toi;  » et  il  répétait  constamment  ces  paroles.  La  première  année,  le  travail  de  Jean  rapporta  plus  de 
cent  florins  à son  maître , et  cela  explique  suffisamment  l'impatience  de  l’élève  et  les  menaces  que  lui 
faisait  continuellement  Cornelisz  pour  le  retenir.  Un  jour  Schoorel,  qui  était  las  de  ces  menaces , ayant  vu 
que  son  maître,  rentré  au  logis  en  état  d’ivresse,  était  allé  se  mettre  au  lit,  se  glissa  dans  la  chambre  de 
Cornelisz  et  s’empara  du  papier  qui  portait  l’engagement  et  la  signature  de  ses  parents.  C’était  un  soir 
d’hiver  où  le  vent  soufflait  avec  violence  ; il  courut  vers  le  pont  de  bois , déchira  l’acte  en  tout  petits 
morceaux  et  se  donna  le  plaisir  de  les  voir  emporter  par  le  vent  dans  la  rivière.  Cela  fait,  Jean  revint  chez 
son  maître,  bien  résolu  à finir  le  temps  de  son  apprentissage,  mais  ravi  de  penser  qu’à  l’avenir  on  ne  lui 
parlerait  plus  de  ce  malencontreux  papier. 

Il  y avait  alors,  auprès  de  Harlem,  un  bois  charmant  où  Schoorel  allait  tous  les  dimanches  et  tous  les  jours 
de  fête,  non  pour  se  divertir,  mais  pour  faire  des  études  d’arbres  qu’il  lavait  en  couleurs  d’une  manière 
agréable,  légère  et  vaporeuse,  complètement  différente  de  l’exécution  raide  et  sèche  qui  était  alors 
commune  aux  autres  peintres.  Aussi,  Cornelisz  employait-il  son  disciple  à peindre  les  fonds  de  paysages 
dans  les  tableaux  qu’on  lui  commandait,  et  l’on  voyait  à Alkmaar  une  Descente  de  Croix , appartenant  à la 
famille  Van  der  Nijenburg,  où  le  paysage,  de  la  main  de  Schoorel , n’était  pas  la  partie  la  moins  remarquable 
du  tableau.  L’auteur  de  cette  Descente  de  Croix  était  Jacques  Cornelisz,  d’Amsterdam,  chez  lequel  Jean  était 
entré,  à l’expiration  des  trois  ans  qu’il  avait  dù  passer  chez  Guillaume.  Bon  dessinateur,  habile  peintre  et  fin 
coloriste,  Jacques  eut  bientôt  apprécié  les  qualités  naturelles  de  son  élève,  et,  non  content  de  lui  donner  une 
gratification  annuelle,  il  lui  permit  de  peindre,  de  temps  à autre,  pour  son  propre  compte  ; de  façon  que 
Schoorel  put  se  ménager  quelques  économies.  La  fille  de  Jacques  Cornelisz,  âgée  alors  de  douze  ans,  était 
d’une  beauté  rare,  que  rehaussaient  encore  les  grâces  de  l’esprit.  Quoique  si  jeune,  elle  inspira  de  l’amour 
à Schoorel,  qui,  ne  pouvant  la  demander  sitôt  en  mariage,  se  promit  de  l’épouser  un  jour,  et  de  revenir,  s’il 
le  fallait,  des  extrémités  du  monde  pour  obtenir  sa  main.  Tels  étaient  les  sentiments  du  jeune  peintre, 
lorsqu’il  prit  congé  de  son  maître  et  fit  ses  adieux  à la  fille  de  Cornelisz. 

Voyager  était,  dans  ce  temps-là,  une  des  conditions  de  l’art.  Cette  pérégrination  que  font  encore 
aujourd’hui  les  compagnons  du  tour  de  France , les  jeunes  peintres  d’autrefois  devaient  l’accomplir  dans  tous 
les  pays  où  la  peinture  se  pratiquait.  Utrecht  fut  la  première  étape  du  voyage  de  Schoorel,  et  ce  qui  l’avait 
attiré  dans  celte  ville,  c’était  la  renommée  de  Jean  de  Mabuse,  alors  au  service  de  l’évêque,  Philippe 
de  Bourgogne.  Mais  la  vie  de  débauche  que  menait  ce  grand  artiste,  aussi  grossier  dans  ses  mœurs  que 
délicat  dans  ses  peintures,  ne  tarda  pas  à dégoûter  Schoorel  d’étudier  sous  lui  ; car,  tantôt  il  se  voyait  obligé 
de  payer  l’écot  de  son  nouveau  maître,  tantôt  il  se  trouvait  compromis  dans  des  querelles  d’ivrognes,  et  rien 
n’était  moins  conforme  à son  humeur.  II  quitta  donc  Mabuse  pour  se  rendre  à Cologne,  d’abord,  et  ensuite 
à Spire,  où  il  rencontra  un  ecclésiastique  très-savant  en  perspective  et  en  architecture,  et  qui  voulut  bien 
lui  enseigner  ces  parties  de  l’art,  en  échange  de  quelques  tableaux  dont  Schoorel  lui  fit  présent.  Ensuite,  le 
jeune  peintre  visita  Strasbourg  et  puis  Bâle,  s’arrêtant,  sur  son  chemin,  chez  tous  les  maîtres  qui  pouvaient 
avoir  besoin  de  son  aide,  et  partout  bien  récompensé,  car  il  avait  le  travail  très-facile  et  terminait  en  une 
semaine  ce  qui  eût  demandé  à d’autres  des  mois  entiers. 

L’illustre  Albert  Durer  florissait  à Nuremberg  : Schoorel  n’eut  garde  d’oublier  cette  ville,  et  il  se  présenta 
chez  le  grand  peintre  pour  mettre  à profit  ses  leçons.  Mais  Durer  était  alors  sous  l’empire  des  premières 
prédications  de  Luther,  et,  déjà  converti  à la  réforme  naissante,  il  cherchait  lui-même  à faire  des  prosélytes. 
Cette  circonstance  éloigna  Schoorel,  qui  n’était  pas  venu  pour  disputer  sur  les  matières  de  religion  ; il  s’en  alla 
donc  à Styer,  en  Carinthie,  où  il  fut  occupé  par  la  plupart  des  grands  seigneurs  du  pays.  Un  de  ces  barons 
allemands,  grand  amateur  de  peinture,  le  logea  chez  lui,  le  paya  généreusement , le  combla  d’honnêtetés,  et 
en  vint  à lui  offrir  sa  fille  en  mariage.  C’était  pour  lui  un  parti  très-avantageux  et  une  fortune  inespérée  ; 
mais  son  premier  amour  appartenait  à la  fille  de  Cornelisz,  dont  l’image  était  toujours  vivante  au 
fond  de  son  cœur,  et  il  ne  songeait  qu’à  se  rendre  digne  d’elle  en  devenant  un  excellent  maître. 

Jean  Schoorel  était  alors  un  Hollandais  pur  sang,  ou  plutôt  il  était,  par  ses  ouvrages,  un  Allemand  pur; 
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car  il  n’existait  pas  encore  d’école  hollandaise  et  l’on  ne  connaissait,  en  dehors  de  l’Italie,  qu’un  seul  style 
qu’on  aurait  pu  appeler  germanique,  malgré  ses  variantes,  c’est-à-dire,  bien  qu’il  fût  adouci  à Bruges  par  les 
descendants  de  Yan  Eyck,  francisé  à Colmar  par  Martin  Schoen,  légèrement  assoupli  à Bâle  par  Ilolbein,  et 
profondément  accusé  à Nuremberg,  par  le  pinceau  et  le  burin  d’Albert  Durer.  Naïvement  amoureux  de  la 


nature,  Schoorel  avait  commencé  par  s’attaquer  avec  force  à l’individualité  des  physionomies  et  des  formes, 
et  cependant  il  avait  adopté  déjà  un  certain  type  de  figure  qui  ressemblait  un  peu  à celui  des  peintres  de 
Bruges.  Ses  femmes  ont  de  grands  fronts  démesurés,  le  nez  droit  et  fin,  la  bouche  mignonne,  le  sourcil 
délicat  et  souvent  à peine  indiqué  ; leurs  mains  aussi  fines,  mais  moins  longues  que  celles  des  femmes  de 
Martin  Schoen,  ont  autant  de  distinction  avec  moins  de  maniérisme;  leurs  joues  pleines  sont  tlorissantes  de 
santé,  et  leurs  tempes  élargies  laissent  voir  la  naissance  de  cheveux  blonds  ou  d’or.  Quant  à ses  draperies, 
elles  sont  collantes  par  places,  peintes  dans  toute  la  vigueur  de  leurs  tons  éclatants,  et  l’on  y retrouve 
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le  système  conventionnel  adopté  par  tous  les  peintres  allemands  de  cette  époque,  bien  qu’elles  soient  étudiées 
primitivement  sur  nature,  d’après  les  camelots  raides  et  anguleux  du  seizième  siècle. 

Mais  Schoorel  devait  subir,  comme  tant  d’autres,  l’attraction  et  l’influence  de  l’Italie.  Vers  l’année  1520, 
il  alla  de  Styer  à Venise.  La  ville  des  doges  commençait  à se  remplir  de  merveilles,  que  l’on  venait 
admirer  de  tous  les  points  du  monde,  et  notre  voyageur  y trouva  des  peintres  d’Anvers  et  quelques  amateurs 
allemands,  parmi  lesquels  un  nommé  Daniel,  célèbre  curieux  de  Bamberg.  Jean  Bellin  et  Giorgion  étaient 
morts,  laissant  d’admirables  ouvrages,  et  déjà  brillaient  du  plus  vif  éclat  les  peintures  du  grand  Titien.  Nul 
doute  que  ces  peintures  n’eussent  retenu  longtemps  à Venise  le  peintre  hollandais,  s’il  n’eût  fait  la 
connaissance  d’un  religieux,  originaire  de  Gouda,  en  Hollande,  homme  très-instruii  et  passionné  pour  les 
arts.  Ce  bon  père  avait  inspiré  à plusieurs  personnes  l’idée  d’un  pèlerinage  enterre  sainte,  et  il  entraîna  son 
compatriote  à partir  avec  lui  pour  Jérusalem,  car  il  était  lui-même  du  voyage.  Schoorel  s’embarqua  de  bon 
cœur,  emportant  tous  ses  ustensiles  de  peintre.  Durant  la  traversée,  il  fit  le  portrait  des  passagers,  tint  un 
journal  de  ses  aventures  de  mer,  et  pendant  qu’on  relâchait  à Candie,  à Chypre  et  en  d’autres  lieux,  il 
dessina  de  beaux  paysages,  des  vues  de  villes,  des  montagnes  boisées,  des  châteaux-forts.  Ces  études  de  pays 
que  la  peinture  n’avait  encore  jamais  explorés,  nous  les  retrouverons  dans  les  tableaux  de  Schoorel  ; nous 
verrons  les  plus  jolis  ports,  les  golfes  les  plus  charmants  de  la  Méditerranée,  servir  de  fond  aux  compositions 
religieuses  du  maître,  et  cette  échappée  de  vue  sur  une  nature  moitié  sauvage,  moitié  riante,  ne  sera  pas  le 
côté  le  moins  agréable  ni  le  moins  original  de  son  œuvre. 

Arrivé  à Jérusalem,  le  peintre,  grâce  à son  compagnon  de  voyage,  le  père  Béguin,  se  lia  d’amitié  avec  le 
supérieur  du  monastère  de  Sion,  qui  jouissait  d’une  grande  considération  auprès  des  Turcs  et  même  auprès 
des  Juifs.  En  la  compagnie  de  ce  digne  homme  et  sous  sa  protection,  il  parcourut  les  environs  de  la  Cité 
sainte  et  vit  les  bords  du  Jourdain;  mais,  tout  entier  à son  art,  il  dessina  très-exactement  à la  plume 
diverses  vues  de  Jérusalem,  et  tous  les  lieux  sanctifiés  par  les  paroles,  les  miracles  ou  la  Passion  de 
Jésus-Christ,  les  rives  du  Jourdain,  la  montagne  des  Oliviers,  le  Calvaire,  le  saint  sépulcre,  et  il  se  promit 
bien  de  tirer  plus  tard  un  grand  parti  de  ces  esquisses,  comme  il  le  fit  en  effet  lorsqu’il  peignit  les  Enfants 
d'Israël  passant  le  fleuve  à pied  sec,  sous  la  conduite  de  Josué ; l'Entrée  de  Jésus-Christ  dans  Jérusalem  et 
la  Prédication  sur  la  montagne.  Cependant,  lorsque  les  pèlerins  songèrent  à s’en  retourner,  le  supérieur  du 
monastère  voulut  retenir  Schoorel  auprès  de  lui,  au  moins  pour  une  année;  mais  le  père  Béguin  en  dissuada 
l'artiste,  et  il  n’eut  pas  de  peine  à le  décider  en  lui  parlant  de  son  pays.  Toutefois,  comme  il  prenait  congé  du 
supérieur,  le  peintre  lui  promit  un  tableau  destiné  pour  la  chapelle  de  Bethléem  et  qu’il  devait  composer  pendant 
le  trajet.  Le  vaisseau  qui  ramenait  Schoorel  ayant  relâché  à Bhodes,  celui-ci  se  présenta  chez  le  grand-maître 
de  l’ordre  teutonique,  reçut  de  lui  un  excellent  accueil,  et,  avant  de  quitter  l’île,  prit  une  vue  de  la  ville  de 
Rhodes  et  des  environs  : cela  se  passait  deux  ans  avant  la  prise  de  Rhodes  par  les  Turcs.  De  retour  à Venise, 
il  se  souvint  de  la  promesse  qu’il  avait  faite  an  supérieur  du  monastère  de  Sion,  et  il  lui  envoya  un  tableau 
représentant  l'Incrédulité  de  saint  Thomas,  qui  fut  exposé  dans  la  chapelle  de  Bethléem,  à la  place  même 
où  est  né  Jésus-Christ. 

Les  voyages  lointains  ne  sont  jamais  inutiles  à un  peintre  bien  organisé,  à la  condition,  toutefois,  de 
regarder  plutôt  la  nature  que  les  maîtres  : car,  en  voyant  de  nouveaux  modèles  et  des  paysages  nouveaux, 
il  augmentera  son  originalité,  s’il  les  étudie  ; tandis  qu’en  admirant  d’autres  peintres,  il  perdra  son 
originalité,  s’il  les  imite.  Schoorel  tira  profit  de  ses  pérégrinations.  L’Italie  le  modifia  légèrement,  il  est 
vrai,  et  quelques  traits  de  maniérisme  s’introduisirent  dans  son  style  naïf;  toutefois,  il  ne  cessa  pas  d’être 
Hollandais  et  ne  perdit  point  le  goût  des  écoles  septentrionales  et  gothiques  où  il  avait  appris  son  art.  Des 
physionomies  profondément  individuelles  vinrent  se  mêler  à ses  types  féminins,  si  délicats  et  si  purs;  les 
chevaliers,  les  pèlerins  dont  il  avait  peint  le  portrait  à Jérusalem,  figurèrent  dans  ses  peintures  de  dévotion 
ou  d’histoire,  à côté  des  jolies  filles  allemandes  qu’il  avait  choisies  pour  les  saintes  ou  les  héroïnes  de  ses 
tableaux.  Quant  à sa  couleur,  elle  resta  éclatante,  comme  celle  de  toutes  les  écoles  du  Nord,  depuis  Van 
Evck  jusqu’à  Martin  Schoen  et  Albert  Durer;  mais  elle  fut  plus  claire,  dans  les  carnations  surtout,  et 
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plus  reflétée.  L’exemple  des  maîtres  vénitiens  du  seizième  siècle  dut  certainement  contribuer  à rompre 
son  coloris,  à l’harmoniser,  à l’adoucir. 

Schoorel,  cependant,  ne  pouvait  quitter  l’Italie  sans  voir  Rome.  Une  circonstance  particulière  l’y  attirait, 


SAINTE  CHRISTINE  ET  SAINTE  GÜDÜLE. 

d’ailleurs  : cetaiU’exallation  d’un  pape  hollandais,  Adrien  IY,  natif  d'Utrecht.  Ce  pontife  était  peu  favorable  aux 
arts,  particulièrement  à la  peinture  que  Jules  II  et  Léon  X avaient  encouragée,  celle  des  nudités  mythologiques, 
dont  l’admission  sur  les  murailles  du  Vatican  était  pour  lui  un  scandale;  mais  Adrien  était  Hollandais,  et  il 
s’en  souvint  lorsqu'on  lui  présenta  Schoorel.  Non-seulement  il  lui  commanda  son  portrait,  qu’il  envoya  à 
1 Université  de  Louvain,  mais  il  lui  donna  la  conduite  des  travaux  du  Belvédère.  C’est  du  moins  ce  qu  affirme 
Yan  Mander,  et  on  peut  l’en  croire,  si  l’on  se  souvient  combien  fut  profond  le  découragement  des  artistes 
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italiens,  à l’avénement  d’Adrien  IV,  et  de  quelle  manière  en  parle  Yasari.  « Heureusement,  dit  ce  biographe, 
Dieu  ne  tarda  pas  à rappeler  à lui  ce  pape  hostile  aux  beaux-arts.  » Adrien  n’ayant  occupé  le  Saint-Siège  que 
pendant  vingt  mois,  la  faveur  de  Schoorel  ne  fut  pas  longue.  Il  eut.  le  temps,  toutefois,  de  peindre  quelques 
tableaux  pour  son  compatriote,  et,  avant  de  retourner  en  Hollande,  il  fit  de  nombreuses  études  d’après 
Raphaël,  qui  venait  de  mourir,  et  d’après  Michel-Ange,  qui  vivait  encore.  Le  dernier  de  ces  deux  grands 
maîtres  fit  une  impression  si  forte  sur  le  peintre  hollandais,  que  celui-ci  ne  put  se  défendre,  par  la  suite,  de 
mêler  à son  naturalisme  quelques-unes  des  désinvoltures  michelangesques , et  ces  fiers  contrastes  de 
mouvements  qui  deviennent  si  fatigants  et  si  affectés  dans  les  simples  imitateurs. 

Arrivé  à Utrecht,  il  apprit  que  la  fille  de  Cornelisz  avait  épousé  un  orfèvre  d’Amsterdam,  et  il  en 
ressentit  une  si  vive  douleur,  qu’il  ne  voulut  pas  aller  jusque  dans  la  ville  où  il  aurait  pu  rencontrer  l’objet 
de  ses  premières  amours.  Il  s’arrêta  donc  à Utrecht,  chez  le  doyen  du  vieux  monastère  ( Oudmunster ),  nommé 
Lockorst,  personnage  très-considéré  et  grand  amateur  de  peinture.  C’est  pour  lui  qu’il  peignit  le  tableau  dont 
nous  avons  parlé,  Y Entrée  de  Jésus-Christ  dans  Jérusalem . La  ville  était  représentée  d’après  les  dessins  que 
le  peintre  en  avait  pris  sur  les  lieux  mêmes.  On  y voyait  Jésus  monté  sur  une  ânesse  et  traversant  une  multitude 
de  Juifs,  empressés  à étendre  leurs  manteaux  sur  son  passage  ou  à répandre  des  fleurs.  Cette  peinture,  si 
intéressante  par  l’exactitude  inusitée  du  costwneet  la  vérité  des  couleurs  locales,  fut  placée,  après  la  mort  du 
doyen,  sur  sa  tombe,  dans  la  cathédrale  d’Utrecht. 

Vers  ce  temps-là,  des  troubles  éclatèrent  à Utrecht,  par  suite  des  querelles  de  l’évêque  avec  le  duc  de 
Gueldre.  Schoorel  ne  voulant  pas  être  mêlé  aux  luttes  sanglantes  de  la  guerre  civile, alla  s’établir  à Harlem.  Là 
se  trouvait  un  commandeur  de  l’ordre  de  Saint-Jean,  Simon  Saan.  Le  peintre  avait  connu  à Rhodes  le  grand 
maître  de  l’ordre;  il  se  présenta  donc  chez  le  commandeur,  qui  lui  fit  bon  accueil  et  lui  commanda  plusieurs 
tableaux,  notamment  le  Baptême  de  saint  Jean.  « On  y remarquait,  dit  Van  Mander,  de  belles  figures  de 
femmes,  aux  airs  de  tête  gracieux,  dans  le  goût  de  Raphaël,  et  levant  les  yeux  vers  le  Saint-Esprit,  qui 
descend  du  ciel  sous  la  forme  d’une  colombe;  puis,  dans  le  lointain,  un  paysage  orné  de  figures  nues.  » C’est 
un  côté  charmant,  en  effet,  dans  l’œuvre  de  Schoorel , que  le  paysage,  et  cet  élément  occupe  chez  lui  plus  de 
place  encore  que  chez  Albert  Durer  ou  chez  Mabuse.  Ayant  beaucoup  voyagé  et  beaucoup  vu,  ayant  dessiné 
les  plus  beaux  sites  de  l'Ilalie,  les  côtes  de  l’Adriatique  et  les  grandes  îles  de  la  Méditerranée,  dans  leurs 
plus  magnifiques  points  de  vue,  il  n’est  pas  étonnant  que  Schoorel  ait  donné  tant  d’importance  et  tant  de 
place  à une  partie  de  l’art  qui  relève  si  directement  de  la  nature.  Il  n’est  presque  pas  une  de  ses  peintures  où 
l’on  ne  voie  se  dérouler,  dans  le  fond,  un  port  de  mer  italien,  un  de  ces  heureux  golfes  que  protègent  des 
montagnes  rocheuses,  au  pied  desquelles  s’étendent  les  plus  riantes  prairies.  Rien  n’égale  la  variété  et  la  saveur 
pittoresque  des  paysages  de  Schoorel.  Tantôt  ce  sont  des  pays  creusés  de  ravins  profonds,  accidentés  de 
roches  bizarres,  qui  relient  des  ponts  naturels  suspendus  sur  des  précipices;  tantôt  ce  sont  des  montagnes 
percées  de  grottes  qui  témoignent  des  bouleversements  produits  par  le  déluge.  Quelquefois,  le  peintre 
oppose  à des  hauteurs  inaccessibles,  à des  pics  sourcilleux,  les  onduleur  mouvements  d’une  chaîne  de 
collines  boisées,  où  l’on  aperçoit,  parmi  la  verdure,  de  petits  villages  bâtis  en  amphithéâtre.  Toujours 
le  sommet  des  pics  est  couronné  d’un  château-fort,  dont  les  murailles,  taillées  dans  le  roc,  se  hérissent 
de  clochetons  et  de  tourelles.  II  va  sans  dire  que  les  fabriques  jouent  un  grand  rôle  dans  ces  paysages, 
dont  les  dessins  avaient  été  rapportés  des  plus  belles  contrées  de  la  terre.  Celles  qui  embellissent  les  fonds 
de  Schoorel  appartiennent,  soit  au  style  oriental,  soit  à l’architecture  italienne  du  quinzième  siècle,  soit 
au  gothique  allemand,  tel  que  nous  le  voyons  figurer  dans  les  estampes  de  Durer.  Ainsi  ombragés  de  forêts, 
rafraîchis  par  des  fontaines,  sillonnés  de  rivières  dopt  les  ponts  en  ruines  ajoutent  au  pittoresque  de  la  vue, 
les  paysages  du  maître  hollandais  sont  d’autant  mieux  appropriés  aux  scènes  de  l’Évangile,  que  voyageant 
lui-même  dans  les  pays  que  la  Sainte  Famille  avait  parcourus,  il  a pu  se  représenter  à chaque  pas  la  Vierge 
se  reposant  pour  allaiter  l’Enfant,  au  bord  d’un  ruisseau,  et  Joseph  grimpant  sur  les  tertres  pour  y cueillir 
des  fruits  au  nourrisson  de  Marie,  dès  lors  encadrée  justement  dans  la  nature  qui  fut  témoin  de  ses 
angoisses  maternelles  et  des  pérégrinations  du  jeune  Dieu. 
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La  réputation  de  Schoorel,  qui  l’avait  mis  en  relation  avec  les  plus  grands  seigneurs  des  Pays-Bas,  se 
répandit  au  dehors,  et  arriva  jusqu’aux  oreilles  de  François  Ier.  Ce  prince,  qui  avait  attiré  à sa  cour  tant  de 
peintres  illustres,  Primatice,  Niccolo  dell’Abbate,  André  del  Sarte  et  Léonard  de  Vinci,  crut  devoir  y appeler 
Jean  Schoorel;  mais  celui-ci  refusa  de  s’expatrier.  Connu  du  roi  de  Suède  Gustave  Ier,  il  prit  la  liberté  de  lui 
adresser,  avec  recommandation,  un  architecte  hollandais  auquel  il  confia  un  tableau  de  Vierge  destiné  au 


LA  FUITE  EN  ÉGYPTE. 


roi.  « Gustave,  en  échange  de  ce  tableau,  fit  expédier  au  peintre  un  cadeau  royal,  savoir  une  bague  de 
prix,  un  manteau  de  martre  zibeline,  un  traîneau  qui  servait  ordinairement  à Sa  Majesté  suédoise,  tout 
le  harnachement  d’un  cheval,  et  un  fromage  pesant  deux  cents  livres.  Mais  ces  présents  n’arrivèrent  pas 
jusqu’à  Schoorel  : il  ne  reçut  que  la  lettre  portant  la  signature  du  roi,  et  dont  le  sceau  avait  été  enlevé.  » 
On  peut  juger  par  ces  faits  du  crédit  dont  jouissaient  alors  les  artistes  supérieurs,  et  nul  doute  qu’il  ne 
faille  compter  dans  ce  petit  nombre  un  homme  qui  fut  si  célèbre  dans  le  pays  et  dans  le  temps  où  florissait 
Lucas  de  Leyde.  Mais  la  plupart  des  peintures  qui  avaient  établi  sa  réputation  n’existent  plus  aujourd’hui. 
Celles  qu’il  exécuta  pour  Notre-Dame  d’Utrecht,  église  fondée  par  l’empereur  Henri  IV,  furent  transportées 
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en  Espagne  par  ordre  de  Philippe  II,  lorsqu’il  reçut  l’hommage  des  Pays-Bas,  en  1549.  D’autres  périrent  en 
1 566,  par  la  fureur  des  iconoclastes.  Les  grandes  abbayes  de  Saint-Vaast,  à Arras,  de  Marchiennes,  en 
Artois,  et  de  Groot-Ouwen,  en  Frise,  possédaient  des  tableaux  d’autel  dont  nous  ne  connaissons  que  les 
sujets  : c’étaient,  pour  la  plupart,  des  peintures  à volets,  représentant  : les  onze  mille  Vierges , le  Martyre 
de  sainte  Etienne,  un  saint  Laurent,  la  Cène.  Figures,  paysages,  accessoires,  tout  était  rigoureusement  peint 
d’après  nature.  Chaque  personnage  était  un  portrait,  chaque  paysage  une  vue,  et  chaque  objet  était  pris  dans 
les  habitudes  de  la  vie  intime.  Est-il  besoin  d’ajouter  que  le  moindre  détail  était  aussi  soigné  que  la  principale 
figure?  Là,  sans  doute,  comme  dans  les  tableaux  qui  se  conservent  à Munich,  on  voyait  des  fenêtres  aux 
petits  vitraux  et  à châssis  de  plomb,  des  rideaux  historiés,  des  lambrequins,  de  beaux  tapis,  des  morceaux 
précieux  d’orfèvrerie,  tels  que  bijoux,  flambeaux,  chapelets,  livres  d’heures  enluminés,  à fermoirs  d’or, 
bénitiers  ornés  de  médaillons,  encensoirs  rehaussés  de  pierreries,  et  jusqu’à  la  vergette  qui  servait  à 
épousseter  tous  ces  délicats  ouvrages.  Malgré  ce  luxe  d’accessoires,  si  indiscret  et  si  mal  venu  dans  la 
grande  peinture,  il  faut  convenir  que  les  têtes  de  Sehoorel  demeurent  encore  principales  dans  ses  tableaux, 
non-seulement  parce  qu’elles  se  détachent,  en  tons  très-clairs,  sur  l’opulence  des  fonds  et  des  draperies,  mais 
encore  parce  qu’elles  ont  ou  une  beauté  réelle,  ou  un  caractère  si  fortement  accusé  d’individualité  et  de  vie, 
qu’elles  attirent  et  retiennent  l’attention  du  spectateur,  alors  qu’on  s’attendrait  à les  voir  se  noyer  dans  un 
déluge  de  détails. 

Jean  Sehoorel  mourut  le  6 décembre  1562,  la  même  année  que  Jean  de  Mabuse.  Il  avait  ouvert  à Harlem 
une  école  d’où  sortirent  deux  peintres  illustres,  Martin  Hemskerk  et  Antoine  More.  Ce  dernier  fit  le  portrait 
de  son  maître  en  1560,  et  l’on  écrivit,  au  bas,  des  vers  latins  qui  sont  rapportés  dans  l’ouvrage  de  Descamps. 

Comme  les  grands  maîtres  de  la  renaissance  italienne,  Sehoorel  eut  les  talents  les  plus  variés.  11  fut  poète, 
musicien,  orateur.  Il  composa  plusieurs  pièces  dans  le  genre  comique;  il  parla  plusieurs  langues  : le  latin, 
le  français,  l’italien,  l’allemand  ; il  fut  enfin  d’une  habileté  extraordinaire  à tirer  de  l’arc.  Mais  ce  qui  assure 
à jamais  sa  renommée,  c’est  qu’il  fut  le  rival,  sinon  l’égal  des  Mabuse,  des  Lucas  de  Leyde  et  des  Martin 
Schoen,  et  qu’après  avoir  vu  l’Italie,  qui  en  absorba  tant  d’autres,  il  sut  conserver,  en  dépit  de  quelques 
réminiscences,  l’originalité  de  son  talent  et  celle  de  son  pays,  c’est-à-dire  un  naturalisme  naïf,  pénétrant  et 
fort,  qui  se  traduit  par  un  contour  très-ressenti,  par  une  coloration  exaltée,  et  qui  est  plein  d’amour, 
d’intimité  et  de  saveur. 

CHARLES  BLANC. 


Les  œuvres  de  Sehoorel  n’ont  jamais  été  gravées  que  nous 
sachions  ; mais  on  trouve  d’assez  belles  lithographies  faites 
par  Slrickner  ou  sous  sa  direction,  d’après  les  tableaux  de  ce 
maître,  dans  la  Galerie  des  peintres  allemands , publiée  par 
les  frères  Boisserée  et  Bertram.  En  voici  la  liste  : 

Le  Repos  en  Egypte.  La  Vierge  et  l’enfant,  assis  sur  un 
tertre,  dans  un  magnifique  paysage. 

Le  Christ  en  croix.  A droite  est  saint  Jean  debout;  à 
gauche,  une  des  saintes  femmes;  la  Madeleine  est  à genoux 
au  pied  de  la  croix.  Trois  petits  anges  recueillent  dans  des 
calices  d’or  le  sang  qui  sort  des  plaies  du  Seigneur. 

La  Mort  de  la  vierge.  Grande  et  belle  composition  de 
treize  figures.  Cette  composition  diffère  de  celle  què  nous 
avons  fait  graver  ici,  d’après  le  tableau  de  Bruges. 

Sainte  Christine  et  Sainte  Gudule  avec  les  deux  portraits 
des  femmes  donataires 


Sainte  Christine.  C’est  une  des  figures  du  tableau  pré- 
cédent. 

Saint  Georges  et  Saint  Niçoise.  Ce  dernier  a le  crâne  coupé 
au  milieu  du  front,  et  il  tient  d’une  main  sa  mitre  épis- 
copale. 

Les  tableaux  de  Sehoorel  que  les  frères  Boisserée  avaient 
fait  lithographier  avec  tant  de  soin  sont  passés  de  leur  galerie 
dans  celle  du  roi  Louis,  et  ils  sont  maintenant  à la  pinaco- 
thèque de  Munich. 

Musée  d’Amsterdam.  La  Fille  de  Sion.  Elle  est  assise  dans 
un  paysage  rocheux. 

Académie  de  Bruges.  La  Mort  de  la  Vierge. 

Pinacothèque  de  Munich.  On  y trouve  tous  les  tableaux 
qui  étaient  auparavant  dans  la  Galerie  des  frères  Boisserée, 
plus  un  Saint  Jérôme. 


IM  P.  POITEVIN  ET  C‘e.  *2,  RUE  IJAMIETTE. 


MARTIN  HEEMSKERR 

NÉ  EN  1498.  — MORT  EN  1574 


Martin  Willemsz  Yan  Veen  a pris  et  illustré  le  nom  du 
village  de  Heemskerk,  où  il  naquit  en  1498.  Son  père,  Jacques 
Willemsz  Yan  Yeen,  était  un  laboureur,  et  son  premier  maître 
de  dessin  fut  Corneille  Willemsz  de  Harlem,  père  de  Lucas  et 
de  Flore,  qui  étaient  l’un  et  l’autre  d’assez  bons  peintres.  Le 
vieux  Jacques  Willemsz,  n’ayant  pas  une  idée  avantageuse  de 
la  profession  que  son  fils  voulait  embrasser,  rappela  Martin  à 
sa  ferme  pour  l’employer  aux  travaux  rustiques.  Celui-ci,  qui 
avait  pris  un  goût  très-vif  à ses  premières  études,  laissa  voir 
beaucoup  de  chagrin  de  ne  pouvoir  les  continuer.  Un  jour  qu’il 
venait  de  traire  les  vaches,  fort  mécontent  d’avoir  à faire  une 
telle  besogne,  et  qu’il  portait  sur  sa  tête  un  seau  de  lait,  il  fit 
exprès  de  se  heurter  contre  une  branche  d’arbre , de  manière 
que  le  lait  fut  répandu  sur  le  pré.  Le  père,  d’autant  plus  irrité 
de  cette  maladresse  qu’il  la  soupçonnait  volontaire,  courut  sur 
son  fils  avec  un  bâton  ; mais  Martin  prit  la  fuite  , et  pour  plus 
de  sûreté,  il  ne  rentra  pas  le  soir  au  logis  et  passa  la  nuit  sur  une  meule  de  foin.  Le  lendemain  , sa  mère 
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lui  porta  secrètement  un  paquet  de  hardes  et  quelque  argent,  au  moyen  duquel  il  gagna  le  jour  même  la 
ville  de  Delft.  Il  entra  d’abord  dans  l’atelier  de  Jean  Lucas  et  il  y montra  autant  d’application  que 
d’aptilude.  Mais,  peu  de  temps  après,  ayant  ouï  parler  de  Jean  Schoorel,  qui  revenait  d’Italie  avec  la 
réputation  d’un  peintre  consommé  dans  son  art  et  initié  à de  nouvelles  manières,  Martin  l’alla  trouver 
à Harlem  et  se  lit  admettre  dans  son  école.  L’élève  en  sut  bientôt  assez  pour  inquiéter  son  maître,  qu’il 
imitait  à s’y  méprendre,  si  bien  que  Schoorel  se  voyant  serré  de  si  près,  en  conçut,  dit-on,  de  la  jalousie 
et  congédia  Martin  Heemskerk. 

Martin  se  retira  chez  Jean  Fopsen,  qui,  voulant  mettre  à profit  les  talents  de  son  hôte,  lui  fit  faire  dans 
sa  maison  diverses  peintures,  notamment  deux  figures  d’Adam  et  Ève,  représentées  entièrement  nues,  de 
grandeur  naturelle,  et  deux  autres  figures,  Apollon  et  Diane,  que  Martin  peignit  dans  une  chambre  à 
coucher,  sur  le  bois  du  lit.  La  femme  de  Fopsen  , qui  admirait  beaucoup  ces  peintures,  et  qui  avait  un 
faible  pour  l’artiste,  ne  voulait  pas  qu’on  l’appelât  Martin  tout  court;  elle  disait  à ceux  qui  venaient  le  demander 
qu’ils  devaient  l’appeler  maître  Martin  pour  rendre  hommage  à la  supériorité  de  son  savoir.  Il  est 
vraisemblable  que  Fopsen  prit  ombrage  des  sentiments  que  le  peintre  semblait  inspirer  à sa  femme;  car 
maître  Martin  ne  tarda  pas  à changer  de  domicile  et  s’en  alla  demeurer  chez  un  orfèvre  de  la  ville, 
nommé  Josse  Cornelisz,  qui  était  aussi  un  curieux  et  pour  lequel  il  fit  quelques  ouvrages. 

Cependant  Heemskerk  avait  la  plus  vive  impatience  de  voir  cette  belle  Italie  d’où  son  maître  Schoorel 
était  revenu  si  habile  et  si  fier.  Mais  ayant  été  reçu  dans  la  communauté  des  peintres  de  Harlem,  qui 
était  placée,  comme  toutes  les  confréries  de  ce  genre,  sous  l’invocation  de  saint  Luc,  Heemskerk,  avant 
de  partir,  offrit  pour  son  chef-d’œuvre  à la  communauté  un  grand  tableau  représentant  saint  Luc  qui 
peint  la  Vierge  et  l’Enfant-Jésus.  Ce  tableau,  destiné  à la  chapelle  des  peintres,  était  exécuté  dans  la 
manière  de  Schoorel,  manière  encore  sèche  et  dont  les  formes  raides  , les  draperies  anguleuses  trahissaient 
un  reste  de  style  gothique.  « La  tête  de  la  Vierge  est  fort  belle,  dit  Van  Mander,  et  son  attitude  est  pleine 
de  grâce.  Sur  ses  genoux  est  jetée  avec  élégance  une  étoffe  indienne  aux  couleurs  variées,  dont  les  plis 
sont  rendus  avec  une  vérité  irréprochable.  Les  traits  de  l’Enfant  respirent  une  douceur  divine  ; la  tète  du 
saint  Luc,  fidèlement  copiée  d’après  celle  d’un  boulanger  de  Harlem,  exprime  l’attention  d’un  artiste  qui 
peint  d’après  nature,  et  sa  main  gauche,  de  laquelle  il  tient  sa  palette,  est  tellement  en  relief  qu’elle 
semble  sortir  du  panneau.  Derrière  saint  Luc,  on  remarque  la  figure  d’un  poète  couronné  de  lierre,  qui 
passe  pour  être  le  portrait  de  Heemskerk  lui-même.  A-t-il  voulu  faire  entendre  qu’il  cultivait  la  poésie 
en  même  temps  que  la  peinture,  ou  que  les  peintres  doivent  être  animés  de  l’esprit  des  poètes?  Je  l’ignore.  » 
Un  voyait  encore  dans  ce  tableau  un  ange  qui  tient  un  flambeau  allumé , et  comme  si  la  naïveté  flamande 
ne  perdait  jamais  ses  droits,  l’artiste  avait  orné  sa  composition  d’un  perroquet  perché  sur  le  bâton  de  sa 
cage.  Dans  le  bas,  il  avait  figuré  une  feuille  de  papier,  collée  contre  la  muraille  avec  de  la  cire,  et  sur 
laquelle  on  lisait  : Ce  tableau  est  l’ouvrage  de  Martin  Heemskerk,  qui  l'a  peint  en  l’honneur  de  saint  Luc 
et  en  a fait  présent  à ses  confrères.  Nous  devons  le  remercier  nuit  et  jour  de  ce  précieux  cadeau  et  prier 
Dieu  qu’il  l’ait  en  sa  sainte  garde.  Le  panneau  a été  terminé  le  22  mai  1532.  Martin  était  donc  âgé  de 
trente-quatre  ans  lorsqu’il  peignit  ce  chef-d’œuvre  que  les  magistrats  de  la  ville  achetèrent  plus  tard  de 
la  communauté  et  firent  placer  dans  la  chambre  méridionale  (. zuid-kamer ) de  la  cour  des  Princes. 

Après  avoir  dit  adieu  à ses  confrères,  il  partit  pour  Rome,  muni  de  lettres  de  recommandation,  qui, 
a son  arrivée,  lui  valurent  les  bonnes  grâces  et  l’hospitalité  d’un  cardinal.  Au  lieu  de  mener  joyeuse  vie 
en  compagnie  des  peintres  flamands,  qui  lui  en  donnaient  l’exemple,  Heemskerk  s’appliqua  avec  beaucoup 
d’ardeur  à étudier  les  sculptures  antiques  et  les  ouvrages  de  Michel-Ange.  Chaque  jour  il  dessinait  d’après 
ces  grands  modèles,  mais,  comme  l’amour  de  la  nature  n’abandonne  jamais  un  homme  du  Nord,  il 
variait  ses  occupations  en  copiant  les  monuments  et  les  ruines  qui  remplissent  la  ville  éternelle  et 
en  peignant  les  paysages  de  la  campagne  de  Rome  avec  tous  les  accidents  qu’il  y rencontrait.  Il  passa 
ainsi  trois  ou  quatre  ans  à travailler  avec  tant  d’assiduité  qu’il  acquit  une  science  et  une  fermeté  de 
dessin  extraordinaires.  La  dernière  année  de  son  séjour,  en  153G,  on  fit  à Rome  de  grands  préparatifs 
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pour  y recevoir  magnifiquement  l’empereur  Charles-Quint  à son  retour  d’Afrique.  Antoine  de  San  Gai lo , 
qui  était  l’ordonnateur  de  la  fête,  y employa,  dit  Yasari,  tous  les  artistes  italiens  ou  étrangers,  bons  ou 
mauvais  qui  se  trouvaient  à Rome,  huoni  e cattivi,  entre  autres  Martin  (Heemskerk)  avec  quelques  jeunes 
allemands.  Celui-ci,  chargé  d’une  partie  des  grisailles  qui  devaient  orner  l’arc  de  triomphe  érigé  «à  Saint- 
Marc’,  s’en  acquitta  si  bien  que  ses  peintures  et  celles  de  Salviati  furent  estimées  les  meilleures  de  toutes. 
Martin  représenta  sur  l’arc  des  sujets  de  batailles  entre  les  Chrétiens  et  les  Turcs,  qui  étaient  touchés 


LES  VIERGES  SAGES  ET  LES  VIERGES  FOLLES  (Fac-similé  d’une  gravure  attribuée  au  maître) 


avec  tant  de  fermeté  et  de  résolution,  qu’il  n’est  pas  possible  de  mieux  faire.  Comme  l’ouvrage  pressait 
extrêmement,  les  peintres  allemands  y travaillaient  avec  une  promptitude  merveilleuse  et  ne  le  quittaient 
point;  on  leur  apportait  souvent  à boire,  et  du  meilleur  cru,  de  sorte  qu’étant  échauffés  par  le  vin  et 
ayant  d ailleurs  une  grande  pratique  , il  n’était  pas  surprenant  que  leurs  ouvrages  se  ressentissent  du  feu 
dont  ils  étaient  animés.  » Après  avoir  cité  ce  passage  de  Yasari,  Mariette  ajoute  dans  ses  notes  sur 
VAbecedario  : « Je  ne  vois  rien  qui  puisse  faire  douter  que  ce  ne  soit  Martin  Heemskerk  dont  il  entend 
parler  , car  c est  précisément  le  temps  qu’il  étoit  à Rome;  il  estoit.  dessinateur,  il  inventoit  facilement, 
mais  il  estoit  surtout  grand  praticien.  Tout  s’accorde  avec  ce  que  dit  Yasari.1 2» 

1 C est-à-dire  auprès  du  palais  de  Saint-Marc,  sur  la  place  de  Venise,  à une  des  extrémités  du  Corso. 

Ma  venut0  *’anno  *536,  mettendosi  a ordine  un  grandissimo  e sontuoso  apparato  da  Antonio  da  San  Gallo  per  la  venuta  di 
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Martin  Heemskerk  habitait  Rome  depuis  quatre  ans  environ,  lorsqu’une  aventure  fâcheuse  lui  lit  quitter 
précipitamment  cette  ville.  Un  jour  qu'il  était  allé  dessiner  des  ruines  dans  la  campagne,  un  Italien  de 
sa  connaissance  se  procura  l’entrée  de  son  atelier,  détacha  deux  toiles  de  leur  châssis  et  les  emporta  avec 
quelques  autres  objets  d’art.  Heemskerk,  à son  retour,  conçut  des  soupçons  contre  le  véritable  auteur  du 
vol.  alla  droit  chez  lui  et  se  fit  rendre  ce  qui  avait  été  volé;  mais,  craignant  de  la  part  de  cet  homme 
quelque  noire  vengeance,  il  partit  de  Rome  et  s’en  retourna  dans  son  pays.  «11  revint  ici , dit  Van  Mander, 
riche  d’une  ample  provision  de  dessins  ei  la  bourse  garnie  de  pièces  d’or.  » Mais  il  n’avait  échappé  à 
des  dangers  peut-être  imaginaires  que  pour  en  courir  de  réels  et  de  terribles.  Il  avait  reçu,  à son  départ 
de  Rome,  une  lettre  de  recommandation  pour  un  aubergiste  de  Dordrecht,  dont  la  maison  devint  plus 
tard  la  Brasserie  de  l’Ancre.  Heemskerk  s’étant  présenté  à l’auberge,  y fut  retenu  à souper  et  invité  à 
passer  la  nuit.  Il  aurait  accepté,  bien  qu’un  amateur  nommé  Pierre  Jacobsz  lui  eût  offert  l’hospitalité, 
lorsqu’ayant  aperçu  un  navire  qui  allait  sortir  du  port,  il  eut  l’heureuse  idée  de  s’y  embarquer.  Quelques 
jours  après,  on  apprit  (pie  cette  auberge  était  un  coupe-gorge;  l’hôte  et  ses  gens  furent  arrêtés,  et  la 
justice,  ayant  fait  une  descente  dans  la  maison,  y trouva  une  fosse  pleine  de  cadavres.  Une  des  filles  de 
l’aubergiste  s’était  enfuie  à Venise  où  elle  vivait  avec  le  peintre  Jean  de  Kalcker.  Mandée  par  les  magistrats 
de  Venise,  elle  déclara  qu’elle  avait  fui  la  maison  paternelle  pour  n’être  pas  témoin  des  horreurs  qui  s’v 
commettaient;  mais  que  les  sentiments  de  la  nature  ne  lui  avaient  pas  permis  de  dénoncer  elle-même  ses 
parents.  Cet  aveu- parut  sincère,  et  on  lui  rendit  la  liberté. 

Heemskerk,  de  retour  chez  lui,  se  livra  tout  entier  à son  art.  Sa  première  manière,  qui  tenait  de  celle 
de  Schoorel,  s’était  beaucoup  modifiée;  ses  contours  n’étaient  plus  découpés  aussi  sèchement  sur  le  fond, 
ses  draperies  étaient  moins  anguleuses,  ses  formes  moins  roides  et  moins  pauvres.  Toutefois,  les  habiles 
gens,  dit  le  biographe  flamand,  jugeaient  que  Martin  avait  plus  perdu  que  gagné  à ses  transformations; 
mais  il  était,  lui,  convaincu  du  contraire;  si  bien  qu’un  de  ses  élèves  étant  venu  lui  rapporter  ce  qu’on 
pensait  de  son  nouveau  style  comparé  à l’ancien  : Mon  fils , répondit-il , je  ne  savais  pas  alors  ce  que  je 
faisais  \ Les  premiers  ouvrages  où  se  montra  le  changement  qui  s’était  opéré  dans  son  esprit  furent  les 
volets  d’un  tableau  destiné  pour  l’autel  des  drapiers.  L’intérieur  de  ces  volets  représentaient  la  Nativité 
de  Jésus-Christ  et  Y Adoration  des  rois,  et  le  dehors,  la  Salutation  anjélique.  Bien  que  ces  peintures 
fussent  traitées  d’une  manière  large  et  dans  un  goût  beaucoup  plus  italien  que  tudesque,  on  y retrouvait 
pourtant  ce  naturalisme  qui  prête  à des  figures  historiques  ou  sacrées  la  physionomie  d’un  portrait.  Toutes 
les  tètes  étaient  copiées  fidèlement,  ou,  pour  mieux  dire,  strictement  d’après  nature,  et  Martin  s’était  peint 
lui-même  parmi  les  hommes  du  peuple  qui  lui  avaient  servi  de  modèles.  Par  un  autre  genre  de  contradiction, 
très-explicable  d’ailleurs  chez  un  artiste  qui  s’est  dépaysé,  Heemskerk  avait  multiplié  les  accessoires  dans 
ces  volets;  il  s’était  complu  à y rendre  minutieusement  les  détails  d’un  pavé  de  marbre  tellement  poli 
que  l’image  de  l’ange  qui  vient  saluer  Marie  s’y  réfléchissait  comme  dans  une  glace.  Il  avait  ainsi  méconnu 
ce  principe  que  lui  avaient  enseigné  les  grands  maîtres  italiens  et  que  lui-même  il  répétait  toujours  à ses 
élèves  • «Tout  peintre  qui  veut  réussir  doit  éviter  les  enjolivements.  » 

Le  style  fier  et  violent,  mais  bâtard , que  Martin  Heemskerk  lit  voir  à son  retour  d’Italie,  fut  désormais 
le  sien.  Il  11e  put  jamais  se  défaire  d’un  certain  goût  barbare  d’autant  plus  frappant  chez  lui  qu’il  est 

( iiirlo  Quinlo  impcralore...  egli  (Batlisla  Franco;  si  porlo  rnolto  meglio  clic  non  fecero  alcuni  di  coloro  clic  fecero  le  storie  dcl  farce 
di  san  Marco;  ncl  quale  lurono  otlo  slorie,  cioè  quattro  per  banda,  clie  le  migliori  di  lutte  furono  parle  fatte  da  Francesco 
Salviati,  e parte  da  un  Marlino  ed  altri  giovani  tedeschi,  elle  pur  allora  erano  venuti  a Roma  per  imparare.  Ne  lascero  di  dire  a 
questo  proposilo  clic  il  detto  Marlino,  il  quale  molto  valse  nelle  cose  di  cliiaroscuro,  fcce  alcune  battaglic  con  tanta  fierezza  e si 
belle  invenzioni  in  certi  affronli  e falti  d’arme  Ira  Cristiani  e Turcbi  clic  non  si  puo  far  meglio.  F quello  che  fu  cosa  maravigliosa. 
fece  il  dette  Martine  e suoi  uomini  quelle  tele  con  tanta  sollecitudine  e prestezza,  perche  l'opéra  fusse  finita  a tempo,  che  non  si 
partivane  mai  dal  lavoro;  e perche  era  porlalo  loro  conlinuamcnte  da  bore,  e di  buon  greco,  fra  lo  stare  sempre  ubriachi  e 
riscaldali  dal  furordel  vinoc  la  pratica  del  fare,  feciono  cose  stupende. 

1 Traduction  manuscrite  de  Van-Mander, par  M.  Kolloff. 
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associé  à une  prétention  qui  lui  est  commune  avec  tous  les  imitateurs  de  Michel-Ange,  et  qui  met  en 
relief  l’extravagance  de  ses  inventions,  de  ses  mouvements  et  de  ses  contours.  Dans  ce  style,  qui  pourtant 
sur  la  fin  s’était  un  peu  agrandi  et  tranquillisé,  Heemskerk  fit,  quantité  de  grands  ouvrages  pour  les  églises 
et  les  communautés  religieuses.  Yan  Mander  en  cite  quelques-uns.  «A  Amsterdam,  dit-il,  dans  1 église 
vieille,  Oude-Kerk,  Martin  peignit  les  deux  volets  d’un  tableau  d’autel  où  son  maître,  Schoorel,  avait  déjà  peint 


J ES  ES  DEVANT  PILATE. 


le  Christ  en  croix.  Le  dedans  de  ces  volets  représentait  la  Passion  et  la  Résurrection  de  noire  Seigneur;  le 
dehors  était  décoré  de  figures  en  couleur  de  bronze;  le  tout  d’une  fort  belle  exécution.  A Alkmaar,  on 
voyait  de  lui,  dans  la  grande  église,  au  maître-autel,  un  autre  Christ  en  croix,  entre  deux  volets  figurant 
la  Passion  de  Jésus-Christ  et  le  Martyre  de  saint  Laurent.  A Medenblick,  le  principal  tableau  de  l'église 
était  de  sa  main.  Au  village  d’Eerslwoude,  en  Nord-Hollande,  il  fut  chargé  de  composer  deux  volets  qui 
devaient  protéger  le  rétable  sculpté  du  maître-autel.  Divisés  en  compartiments,  ces  volets  étaient  consacrés, 
sur  la  face  intérieure,  aux  miracles  de  Jésus-Christ,  et,  sur  l’autre  côté,  à divers  épisodes  de  la  vie  de 
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saint  Boniface.  A Delft,  où  il  avait  travaillé  pour  l’ancienne  et  la  nouvelle  église,  il  fit,  flans  celle  de 
Sainte-Agathe,  un  triptyque  représentant  les  rois  mages,  disposés  de  façon  qu’il  se  trouvait  un  des  mages 
sur  le  panneau  central  et  sur  chacun  des  deux  volets.  A l’extérieur  du  triptyque,  Martin  peignit  en  grisaille 
l’histoire  du  Serpent  d'airain.  Ce  morceau  capital  lui  valu!  une  rente  annuelle  de  cent  florins. 

Heemskerk,  si  hardi  dans  sa  peinture,  était  un  homme  très-paisible,  fort  timide  et  accessible  à 
tous  les  genres  de  peur.  Sa  poltronnerie  était  si  grande,  que  pourvoir  passer  la  revue  des  arquebusiers, 
il  montait  au  haut  du  clocher  de  Harlem,  croyant  que  c’était  le  seul  endroit  où  il  fut  à l’abri  de 
l’explosion  fortuite  des  armes  à feu.  Lorsque  les  Espagnols  vinrent  assiéger  la  ville  de  Harlem,  en  1572, 
le  bourgmestre,  connaissant  les  frayeurs  de  Heemskerk,  eut  pitié  de  lui  et  lui  permit  de  sortir  de  la 
ville;  Martin  se  retira  à Amsterdam,  chez  son  élève  et  ami  Jacques  Ranwaart.  Mais  la  plus  vive  terreur 
de  Heemskerk  était  de  tomber  dans  l’indigence  sur  ses  vieux  jours.  Aussi  voulait-il  être  payé  de  ses  tableaux 
en  rentes  viagères,  et  il  portait  constamment  sur  lui  un  grand  nombre  de  ducats  d’or  cousus  dans  les 
doublures  de  son  habit.  Il  avait  épousé  en  premières  noces  une  jeune  et  jolie  personne  nommée  Marie,  fille  de 
Jacques  Koning,  et  leur  mariage  avait  été  célébré  par  une  comédie  que  jouèrent  en  public  les  rhétoriciens 
de  Harlem;  mais  la  jeune  mariée  mourut  en  couches  au  bout  de  dix-huit  mois.  Quelques  années  plus 
tard , Heemskerk  se  remaria  avec  une  vieille  fille  qui  n’avait  pour  toute  beauté  et  pour  tout  esprit  que 
beaucoup  d’argent.  Malgré  sa  fortune,  cette  femme  était  si  avide  du  bien  d’autrui  qu’elle  achetait  partout 
sans  payer  et  trouvait  ce  qui  n’avait  pas  été  perdu.  Martin,  aussi  honteux  qu’affligé  de  cette  conduite,  s’en 
allait  restituer  à chacun  ce  que  sa  femme  avait  pris,  et  supplier  qu’on  ne  la  déshonorât  point  par  un 
scandale.  Bien  que  lui-même  il  aimât  l’argent,  moins  pour  le  plaisir  d’en  avoir  que  par  la  crainte  d’en 
manquer,  il  était  plein  d’honnêteté  et  de  droiture.  Un  jour,  il  venait  d’achever  pour  son  élève,  Jacques 
Ranwaart,  un  de  ses  plus  beaux  ouvrages  : les  Quatre  Fins  dernières  de  l’homme ; c’était  un  tableau  rempli 
de  figures  nues,  très-variées  d’attitude  et  de  caractère,  et  particulièrement  remarquables  par  l’expression 
des  frayeurs  de  la  mort  et  des  joies  du  paradis.  Ranwaart,  qui  était  un  riche  amateur  de  peinture  et  un 
grand  admirateur  de  Heemskerk,  lui  versait  sans  compter  des  doubles  ducats;  mais  l’artiste  l’arrêta,  en 
disant  : «En  voilà  assez.  » 

On  ne  peut  énumérer,  dit  Van  Mander, tous  les  rétables,  tous  les  tableaux  commémoratifs,  tous  les  portraits 
peints  par  Heemskerk,  qui  eut  à la  fois  le  goût  incessant  du  travail  et  une  prodigieuse  facilité  d’exécution. 
Lorsque  la  ville  de  Harlem  fut  prise  par  les  Espagnols,  ceux-ci  s’approprièrent  quantité  d’ouvrages  de 
Heemskerk  et  les  envoyèrent  en  Espagne.  Vint  ensuite  la  fureur  des  iconoclastes,  qui  détruisirent  tout  ce 
qu’ils  en  purent  trouver,  de  sorte  que,  du  temps  de  van  Mander,  il  en  existait  déjà  fort  peu  en  Hollande. 
Peu  d’artistes  pourtant  ont  été  plus  féconds  que  Martin  Heemskerk.  Il  est  surprenant  par  l’abondance  de 
ses  inventions,  par  le  nombre  et  la  variété  des  figures  que  lui  suggèrent  son  imagination , sa  mémoire  ou 
ses  portefeuilles;  car  il  avait  beaucoup  vu,  beaucoup  retenu  et  immensément  dessiné  ; enfin,  par  le  rôle 
que  joue  dans  ses  tableaux  une  architecture  inventée,  dont  les  ruines  de  Rome  ne  lui  ont  fourni  que  les 
éléments.  Heureusement  que  Théodore  Cornhert,  Philippe  Galle,  Jérôme  Cock,  Jacques  Matham,  Jérôme 
Wierix,  Herman  Muller,  Corneille  Bos  et  autres  nous  ont  conservé  dans  leurs  estampes  le  plus  grand 
nombre  des  ouvrages  de  Heemskerk.  Ce  peintre,  s’il  faut  en  croire  Sandrart,  aurait  gravé  lui-même  à 
l’eau-forte  quelques-unes  de  ses  compositions1;  et  en  effet,  il  est  dans  son  œuvre  quelques  pièces  qui 
sentent  la  main  du  peintre,  par  exemple  l’estampe  d’Adam  et  Eve,  qu’on  peut  d’autant  plus  lui  attribuer 
qu’elle  ne  porte  pas  d’autre  nom  que  le  sien.  Cependant,  Van  Mander,  qui  fut  le  contemporain  de  Heemskerk, 
et  qui  le  connut  personnellement,  dit  en  propres  termes  : « On  ne  peut  pas  compter  le  nombre  des  estampes 
faites  d’après  Martin  et  la  quantité  de  sujets  ingénieux  qu’il  a mis  au  jour,  bien  qu’il  n’ait  pas  gravé 
lui-même.  » 


1 Cæterum  methodo  quoque  utebatur  elegantissimâ,  tam  calamo  detineandi , quam  œ ri  roso  exhibendi  quæpiam.  Acadcmia 
nobilissimœ  artis  pictoriœ  (Nuremberg,  1683). 
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Quoi  qu’il  en  soit,  on  peut  dire  que  Heemskerk  est  presque  tout  entier  dans  l’œuvre  de  ses  graveurs. 
Dessinées  le  plus  souvent  de  pratique,  ses  figures  nues  le  sont  avec  beaucoup  de  science  et  de  fermeté,  dans 
un  goût  moitié  italien,  moitié  barbare.  Elles  sont  énergiques,  rudes  et  assez  fières,  mais  sans  élégance 
dans  les  mouvements,  sans  grâce  dans  les  airs  de  tête  et  peintes  sèchement.  Sa  manière  de  draper  est 
assez  bonne,  parce  que,  voulant  montrer  son  savoir  et  faire  paraître  les  formes  du  corps  sous  les  draperies, 
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il  a évité  de  multiplier  les  plis  et  s’est  ainsi  maintenu,  par  pédantisme,  dans  une  heureuse  sobriété. 
Quelquefois,  par  la  bizarrerie  de  ses  costumes  et  le  caractère  de  ses  compositions,  il  rappelle  Lucas  de 
Leyde  , notamment  dans  la  suite  des  Histoires  de  Daniel.  « La  réputation  de  Martin  Heemskerk  a été 
autrefois  si  grande,  dit  Mariette,  qu’on  lui  donna  dans  son  pays  le  surnom  de  Raphaël  des  Pays-Bas. 
Cette  dénomination  lui  convenait  cependant  très  mal;  car,  loin  d’être  gracieux,  comme  Raphaël,  il  est 
tout-à-fait  sauvage.  Qn  aurait  pu,  avec  plus  de  vérité,  l’appeler  le  Michel-Ange  de  son  pays.  » Martin 
Heemskerk  mourut  riche  et  sans  postérité  le  1er  octobre  1574.  11  fut  enterré  dans  la  chapelle  du  côté  nord 
de  la  grande  église  de  Harlem  dont  il  avait  été  vingt-deux  ans  marguillier.  Son  testament  portait  que  le 
revenu  d’une  de  ses  terres  serait  employé  à l’entretien  de  l’obélisque  en  pierre  bleue,  orné  d’emblématiques 
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sculptures,  qu’il  avait  fait  élever  sur  la  tombe  de  son  père,  dans  le  cimetière  de  Heemskerk,  et  que  le 
revenu  d’un  autre  domaine  serait  affecté  tous  les  ans  à doter  une  jeune  fille  qui  viendrait  se  marier  sur  son 
tombeau. 

CHARLES  BLANC. 


MG1KM1KS  !ü‘  HEHDH(Gm<DH8 


Le  Musee  du  Louvre  ne  contient  aucun  tableau  de  Martin 
Heemskerk. 

Le  Pinacothèque  royal  de  Munich  renferme  onze  tableaux 
de  ce  maître. 

(1)  Saint  Benoît  ayant  un  livre  dans  sa  main  gauche.  Petite 
figure,  sur  bois. 

(2)  Saint  Maurice  cuirassé  tenant  un  bouclier  et  portant 
une  enseigne.  Petite  figure,  sur  bois. 

(3)  Portrait  d’un  homme  ayant  un  bonnet  noir  ; ses  deux 
mains  reposent  sur  une  table,  couverte  d’un  tapis  vert.  Der- 
rière apparaît  la  Mort.  Demi-figure,  sur  bois. 

(4)  L’empereur  Henri-le-Saint , ayant  une  riche  cotte 
d'armes  par  dessus  son  armure  brillante,  porte,  comme  fon- 
dateur de  l’évêché  de  Bamberg,  le  modèle  de  l’église  cathé- 
drale de  cette  ville;  ses  regards  sont  tournés  vers  sainte 
Hélène,  qui  se  trouve  de  l'autre  côté  portant  la  Sainte-Croix 
dans  la  main  droite.  Le  donateur  et  ses  fils  sont  à genoux, 
sur  le  devant.  Figures  presque  de  demi-grandeur  naturelle, 
sur  bois. 

(5)  Saint  Jean  l’évangéliste  tient  dans  la  main  gauche  la 
coupe  empoisonnée,  qu’on  lui  avait  présentée  dans  un  repas, 
et  lève  la  main  droite  sur  cette  coupe  en  la  bénissant.  A son 
côté  se  trouve  Sainte-Catherine,  épouse  du  Christ,  parée 
comme  une  princesse  et  tenant  un  livre.  La  femme  et  les  filles 
du  donateur  sont  à genoux  à ses  pieds.  Figures  presque  de 
demi-grandeur  naturelle,  sur  bois. 

(6)  Flagellation  d’un  des  saints  frères  Ewald,  mission- 
naire en  Frise.  Petites  figures.  Peinture  faite  sous  l'influence 
de  l’école  italienne.  Sur  bois. 

(7)  La  conversion  d’une  femme.  Petite  figure,  sur  bois. 

(8)  Saint  Evald  défend  sa  foi  devant  le  juge.  Petites  fi- 
gures, sur  bois. 

(9)  La  Décollation  d'un  missionnaire  en  Frise.  Petite  figure, 
sur  bois 

(10)  Un  des  saints  frères  Ewald  faisant  ses  adieux. 
Petites  figures,  sur  bois. 

(11)  Saint  Eivald  devant  l’Empereur  romain.  Petites 
ligures,  sur  bois. 

S’il  est  vrai  comme  le  dit  Van-Mander  que  beaucoup  de 
peintures  de  Heemskerk  aient  été  envoyées  en  Fspagne,  il 
est  surprenant  qu’il  ne  s’en  rencontre  aucune  dans  les  prin- 
cipaux musées  de  ce  pays,  notamment  dans  le  musée  de 
Madrid. 


L’Angleterre  est  plus  riche.  On  trouve  à Hampton-Court 
trois  tableaux  de  Heemskerk  : le  Christ  guérissant  les  ma- 
lades, Jonas  dans  la  baleine,  et  le  Jugement  dernier. 

Vente  Mariette,  1775.  Soixante-dix-huit  ruines,  statues 
et  monuments  antiques  dessinés  à Rome,  à la  plume,  avec 
esprit.  Au  verso  de  presque  tous  ces  dessins,  il  y en  a d’au- 
tres du  même  genre  qui  en  doublent  la  quantité.  179  livres. 

La  statue  équestre  de  Marc  Aurèle,  dessinée  à la  plume. 

8 liv.  10  s. 

Vente  du  cardinal  Fesch,  Rome,  1845.  Le  martyre  de 
Saint-Etienne.  Le  saint  est  à genoux  ; la  foi,  l’espérance  et 
la  pl us  courageuse  résignation  éclatent  en  lui  et  triomphent 
des  douleurs  du  supplice  et  de  la  rage  de  cinq  bourreaux 
qui,  armés  de  grosses  pierres  et  les  bras  levés,  semblent 
prêts  à frapper  leur  victime  A droite  de  ce  groupe,  plusieurs 
officiers  et  sénateurs  romains  assistent  avec  calme  à ce 
drame  religieux  : à gauche,  le  jeune  Saül  se  tient  assis 
auprès  des  habits  des  soldats  ; plus  en  avant,  se  voit  un  char- 
treux à genoux,  probablement  le  donateur  du  tableau.  Cette 
scène  se  passe  à la  porte  d’une  ville  qu’embellissent  de 
somptueux  monuments  : ce  doit  être  Jérusalem.  Bois,  trois 
pieds  quatre  pouces  sur  cinq  pieds.  102  fr.  60  c 

Mythe  de  Prométhée.  Allégorie  relative  aux  sciences  et 
aux  arts.  Sur  le  devant  de  la  composition,  Prométhée,  un 
compas  à la  main,  fait  admirer  à Minerve  les  belles  propor- 
tions de  l’homme  qu’il  vient  de  former,  et  supplie  la  déesse 
d’animer  son  ouvrage.  Bientôt  conduit  par  elle,  Prométhée 
est  monté  au  ciel  et  dérobé  du  feu  sacré  au  char  du  soleil 
qui  suit  sa  course  à travers  le  zodiaque.  Ce  feu  se  retrouve 
ensuite  sur  le  devant  du  tableau,  à peu  de  distance  de  Pro- 
méthée; il  brûle  dans  un  vase  où  une  multitude  d'hommes 
nus,  ou  légèrement  drapés,  viennent  à l’envi  allumer  leurs 
flambeaux.  On  voit  plus  loin,  autour  d’une  table  de  pierre, 
sur  laquelle  ils  consultent  un  globe  céleste,  une  assemblée  de 
savants  qui  s’occupent  de  littérature,  de  géométrie,  de  poésie 
et  de  musique.  Sur  la  droite  de  la  composition,  l’artiste  a reuni 
tous  les  grands  génies  de  l’antiquité.  Le  fond  du  tableau  offre 
les  ruines  d'anciens  monuments  remarquables  par  la  richesse 
de  leur  architecture  ; dans  l'éloignement  on  signale  encore 
des  villes  entières  meublées  de  somptueux  édifices,  un  fleuve 
couvert  de  vaisseaux,  enfin  tout  ce  qui  dénote  la  puissance 
de  l’homme  et  la  sublimité  de  son  génie  créateur.  Bois,  trois 
pieds  sur  quatre.  94  fr.  50  c. 


Impr.  B Finaud  et  C1'".  rue  Damiette.  2. 


ANTOINE  MORE  ou  ANTONIO  MORO 

NÉ  VERS  \ 519.  — MORT  EN  1588. 


Elève  de  Jean  Schoorel  et  né  à Utrecht,  Antoine  More 
appartient  bien  à la  Hollande;  mais  il  faut  convenir  qu’on 
n’en  serait  pas  averti  en  voyant  ses  magnifiques  portraits. 
On  se  croirait  plus  volontiers  devant  un  peintre  espagnol  qui 
aurait  appris  son  art  à Venise.  Et  quel  peintre  ! il  semble 
parfois  qu’il  est  supérieur  à son  œuvre,  qu’il  la  dédaigne  et  la 
dépasse,  tant  il  est  fier,  tant  la  bravoure  du  praticien  est 
dominée  en  lui  par  la  hauteur  du  gentilhomme , tant 
l’exécution,  si  belle  qu’elle  soit,  est  primée  par  le  caractère 
du  personnage  représenté,  par  l’expression  de  la  pensée 
qui  l’anime  ou  du  tempérament  qui  le  fait  vivre.  Il 
nous  souvient  qu’étant  à l’exhibition  des  Trésors  d’art,  à 
Manchester,  en  1857,  nous  fûmes  saisi  ou  plutôt  ravi 
d’étonnement  à la  vue  des  portraits  d’Antoine  More,  qu’on  y 
avait  exposés  pourtant  pêle-mêle  avec  tant  d’autres  trésors. 
Rien  ne  faisait  pâlir  ces  peintures,  ni  les  maîtres  du  Midi  ni 
ceux  du  Nord,  ni  les  portraits  du  grand  Titien,  ni  les  têtes  si  profondément  pensives  d’Holbein,  ni 
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ces  Flamands  primitifs  jusqu’alors  si  peu  connus  et  qui  firent  à Manchester  une  apparition  si  éclatante,  ni 
entin  les  éblouissantes  figures  de  Rubens.  Au  contraire,  les  toiles  d’Antoine  More  subordonnaient  la  plupart 
des  peintres  d’ailleurs  excellents  qui  l’entouraient,  tels  que  Fourbus,  Mirevelt,  Van  Orley  et  Joost  Van  Cleef 
lui-même.  On  le  voyait  précéder  Van  Dyck  et  annoncer  Vélasquez.  A partir  de  cette  époque,  le  peintre 
hollandais  a considérablement  grandi  dans  notre  opinion  et  dans  celle  de  tous  les  amateurs  qui  pensaient 
le  connaître  parfaitement  d’après  le  Portrait  d’homme  et  le  fameux  Nain  du  Louvre.  Nous  sommes  donc 
heureux  de  n’avoir  pas  écrit  dans  ce  livre  la  notice  de  More  avant  d’avoir  vu  ses  véritables  chefs-d’œuvre. 

Les  biographes  ne  sont  pas  d’accord  sur  les  dates,  au  sujet  d’Antoine  More.  D’après  Van  Mander,  il 
serait  mort  en  1581,  à l’âge  de  cinquante-six  ans,  ce  qui  porterait  la  date  de  sa  naissance  en  1525.  Mais  cette 
date  est  peu  vraisemblable,  car  il  est  certain  que  More  peignait  à l’Escurial,  en  1542,1e  portrait  de  l’infant, 
fils  de  Charles-Quint,  depuis  Philippe  II,  et  il  est  peu  probable  qu’un  garçon  de  dix-sept  ans  ait  eu  déjà  le 
crédit  et  le  talent  nécessaires  pour  être  sur  un  tel  pied  à la  cour  d’Espagne.  La  date  de  1519,  donnée  par 
Pilkington,  nous  semble  la  plus  raisonnable,  et  nous  la  suivrons  en  l’absence  de  tout  document  authentique. 
Schoorel,  avons-nous  dit,  lorsqu’à  son  retour  de  Jérusalem  il  s’établit  à Utrecht,  fut  le  maître  d’Antoine 
More  ; aussi  les  premières  œuvres  de  son  disciple  sont-elles  marquées  de  l’empreinte  de  cette  naïve 
sécheresse  de  contour,  de  ce  naturalisme  délicat  et  intime,  mais  un  peu  étroit,  qui  est  commun  à tous  les 
peintres  du  Nord,  demeurés  fidèles  à la  manière  gothique  jusqu’à  la  fin  du  seizième  siècle.  En  Angleterre,  on 
le  confond  souvent  avec  Holbein,  auquel  pourtant  il  n’a  ressemblé  qu’un  instant,  et  de  loin. 

Il  n’avait  guère  que  vingt  ans  quand  il  entra  au  service  de  l’empereur  Charles-Quint,  auquel  il  fut  présenté 
par  l’évêque  d’Arras,  depuis  cardinal  de  Granvelle.  En  1542,  il  se  trouvait  à la  cour  de  Madrid,  chargé  de 
faire  le  portrait  de  Philippe,  héritier  présomptif  de  la  couronne  d’Espagne  L Le  fils  de  Charles-Quint  était 
fiancé  à Dona  Maria,  infante  de  Portugal.  More  fut  envoyé  par  ordre  de  l’empereur  à la  cour  de  Lisbonne, 
pour  peindre  la  future  épouse  de  Philippe,  ainsi  que  le  roi  Jean  et  la  reine  Catherine  d’Autriche,  qui  était 
sœur  cadette  de  Charles-Quint.  Cette  mission  valut  au  peintre  hollandais  un  pompeux  accueil,  de 
magnifiques  présents,  une  chaîne  d’or  de  la  valeur  de  mille  florins,  six  cents  ducats  et  l’occasion  de  peindre 
les  plus  hauts  et  les  plus  riches  personnages  du  royaume,  qui  lui  payaient  chacun  de  ses  portraits  cent 
ducats  et  souvent  davantage. 

A la  cour  d’Espagne,  Antoine  More  avait  pu  étudier  les  peintures  du  Titien,  qui  n’étaient  nulle  part  plus 
belles  ni  en  plus  grand  nombre  qu’à  l’Escurial.  Là  figuraient  alors,  dans  toute  leur  fraîcheur,  dans  toute  leur 
gloire,  les  superbes  portraits  de  Charles-Quint  que  l’histoire  a célébrés.  Le  sombre  empereur  était  représenté 
dans  l’un,  à cheval,  armé  de  toutes  pièces,  la  lance  en  arrêt  ; dans  l’autre,  en  toque  noire  et  pourpoint  de  drap 
d’or,  appuyant  sa  main  gauche  sur  la  tête  d’un  gros  chien,  son  compagnon  favori.  On  y voyait  aussi  le  portrait 
d’Isabelle  de  Portugal,  femme  de  Charles-Quint,  celui  du  marquis  Del  Vasto,  et  enfin  l’effigie  d’un  bouffon 
contrefait  [un  pillo  contrahecho) , qui  était  le  fou  des  ducs  d’Albe.  Ces  ouvrages  ouvrirent  les  yeux  à Antoine 
More  et  furent  pour  lui  une  seconde  initiation  et  la  meilleure.  En  admirant,  en  copiant  les  peintures  du 
Vénitien,  il  apprit  à voir  la  nature,  non  plus  en  détail,  mais  en  grand,  c’est-à-dire  à éloigner  et  à élever  son 
point  de  vue.  Ce  qui  restait  en  lui  de  la  manière  gothique,  il  le  dépouilla;  ses  contours,  qui  étaient  encore 
pauvrement  arrêtés,  devinrent  plus  souples,  plus  tournants,  si  l’on  peut  ainsi  parler;  je  veux  dire  qu’au  lieu 
de  découper  la  silhouette  de  ses  figures,  il  les  fit  tourner  par  un  modelé  intérieur  et  en  accusant  moins  les 
contours.  Ses  portraits  ne  furent  plus  précis  jusqu’à  la  sécheresse,  mais  plongés  dans  l’air  ambiant,  mariés 
avec  le  fond  sur  lequel  ils  se  détachaient,  et  comme  disent  les  peintres,  enveloppés.  La  seule  étude  du 
Titien  avait  tenu  lieu  au  peintre  d’un  voyage  en  Italie,  et  la  fréquentation  de  ces  grands  d’Espagne  qui 

1 u Van  Mander  écrit  a en  1552,  » mais  évidemment  par  erreur,  et  cet  auteurse  trompe  lourdement,  dit  Mariette  (dans  ses  notes  sur 
Walpole),  quand  il  fait  peindre  à Antoine  More  le  portrait  de  Philippe  II  en  1552,  et  que  tout  de  suite  il  fait  voyager  ce  peintre 
en  Portugal  pour  y faire  le  portrait  de  la  princesse  destinée  à être  l’épouse  du  monarque  espagnol.  Leur  mariage  se  fit  en  1543, 
et  puisque  le  portrait  de  Philippe  II  précède,  il  est  visible  qu'il  a dû  être  fait  en  1542,  et  que  c’est  ainsi  qu’il  faut  lire  et  non  pas 
1552.  » Abecedario  deP.-J.  Mariette,  au  tome  IV  des  Archives  de  l’art  français.  Paris,  Dumoulin,  1857-58. 
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étaient  dans  ce  temps-là  les  maîtres  de  la  moitié  du  monde  et  les  plus  importants  personnages  de  l’Europe, 
achevèrent  l’éducation  de  ce  Batave  en  lui  donnant  le  style  fier  et  mâle,  l’élégance  hautaine  qui  allaient 
distinguer  toutes  ses  peintures.  Aussi  nous  trouverons  dans  son  œuvre  des  portraits  qui  rappelleront  ceux 
que  nous  venons  d’énumérer.  Comme  Titien,  il  peindra  tour  à tour  des  chevaliers  couverts  de  magnifiques 
armures  ou  sévèrement  vêtus  de  noir;  il  saura  représenter  comme  lui  des  femmes  richement  parées,  sans 
que  leurs  pierreries  ou  leurs  broderies  nuisent  à la  beauté  des  chairs,  au  triomphe  des  têtes  qui  respirent  et 


PORTRAIT  (Musée  de  la  Haye). 


qui  pensent,  des  mains  qui  frémissent.  11  se  plaira  comme  lui  à introduire  dans  ses  portraits  ces  grands 
chiens  qui  font  repoussoir  à la  distinction  d’un  gentilhomme  et  à la  fierté  de  sa  pose,  ces  dogues 
énormes  dont  le  rude  pelage  fait  valoir  la  main  blanche  et  fine  qui  les  caresse.  Enfin,  à l’exemple  de  son 
illustre  modèle,  il  prendra  plaisir  à dessiner  dans  sa  grotesque  difformité  le  bouffon  de  l’empereur,  et 
l’admiration  de  More  pour  le  Titien  nous  vaudra  la  vaillante  peinture  qui  se  voit  au  Louvre , le  Nain  de 
Char  les- Quint,  tenant  en  laisse  un  chien  plus  haut  que  lui. 

Le  style  du  peintre  hollandais  s’était  déjà  bien  modifié,  lorsqu’il  fut  question  de  marier  Philippe  en 
secondes  noces  avec  Marie  Tudor,  reine  d’Angleterre,  fille  de  Henri  VIII.  Cette  fois  encore,  Antonio  Moro 
fut  choisi  pour  aller  faire  le  portrait  de  la  fiancée  royale,  qui  était,  on  le  dit  du  moins,  une  des  belles  femmes 
de  son  temps  (il  est  si  facile  aux  reines  d’être  belles!).  Arrivé  en  Angleterre,  le  peintre  en  mission  fut  aussi 
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bien  reçu  qu’il  l’avait  été  en  Portugal.  On  lui  donna  une  chaîne  d’or,  une  somme  de  cent  livres  sterling,  et 
une  pension  annuelle,  également  de  cent  livres,  d’autres  disent  de  quatre  cents  4,  en  qualité  de  peintre  pics 
Leurs  Majestés.  11  va  sans  dire  qu’il  peignit  la  reine  plusieurs  fois,  tantôt  dans  toute  la  pompe  de  son 
costume,  in  a splendid  dress,  tantôt  plus  simplement  vêtue,  tantôt  en  miniature,  et  qu’indépendamment  de 
ces  variantes,  il  en  exécuta  plusieurs  répétitions,  dont  il  fitprésent  aux  chevaliers  de  la  Toison-d’Or.  Il  eut 
l’attention  de  réserver  une  de  ces  répliques  pour  le  cardinal  de  Granvelle,  auquel  il  était  redevable  de  sa 
fortune. 

Ce  fut  en  1553  qu’Antonio  Moro  arriva  en  Angleterre,  car  cette  date  se  trouve  inscrite  sur  les  portraits 
en  pied  de  grandeur  naturelle  de  sir  Henry  Sidney  et  de  Marie  Dudley,  sa  femme,  père  et  mère  du  célèbre 
écrivain  sir  Philippe  Sidney.  Des  trois  ou  quatre  portraits  qu’il  fit  delà  reine  catholique,  il  n’en  existe  qu’un 
seul  à notre  connaissance  dans  les  collections  anglaises  (encore  est-il  contesté  comme  n’étant  pas 
authentiquement  le  portrait  de  Marie);  c’est  celui  que  lord  Yarborough  avait  envoyé  à l’exhibition  de 
Manchester  : il  est  d’une  rare  beauté 1  2.  La  reine  Marie  (si  c’est  elle)  est  assise  et  vue  de  trois  quarts.  Elle  est 
en  robe  noire,  avec  manches  rouges,  et  coiffée  d’une  cornette.  Bien  que  d’une  exécution  solide,  cette  peinture 
est  moins  large  qu’à  l’ordinaire  et  plutôt  allemande  que  vénitienne.  Frappé  sans  doute  des  ouvrages 
d’Holbein,  si  profondément  sincères  dans  leur  délicatesse,  voyant  d’ailleurs  l’admiration  sans  bornes  que  les 
Anglais  professaient  pour  le  peintre  de  Henry  VIII,  Antoine  More  se  laissa  influencer  par  le  maître  allemand, 
qui  du  reste  vivait  encore  à Londres,  car  il  ne  mourut  qu’en  1554,  l’année  même  du  mariage  de  la  reine 
avec  Philippe  IL  C’est  ainsi  que  s’expliquent  les  différences,  ou  pour  mieux  dire,  les  nuances,  de  manière  que 
présente  l’œuvre  de  More.  Les  portraits  de  lui  qu’on  voyait  à Manchester  étaient  peints,  pour  la  plupart,  dans 
une  manière  mixte,  participant  à la  fois  d’Holbein  et  du  Titien,  c’est-à-dire  tout  à la  fois  fine  et  forte.  Le 
dessin  en  était  fier  mais  serré  ; la  couleur,  malgré  l’énergie  des  localités,  était  subordonnée  à la  valeur  de  la 
tête  et  au  caractère  sérieux  de  l’ensemble;  la  louche  était  mâle,  mais  onctueuse,  fondue  et  peu  apparente. 

Parmi  ces  peintures  qui  nous  surprirent,  on  remarquait  surtout  le  portrait  d’Antoine  More  par  lui-même, 
appartenant  à lord  Spencer.  L’artiste  s’y  est  représenté  de  grandeur  naturelle,  jusqu’aux  genoux,  une  chaîne 
d’or  au  cou  et  l’épée  au  côté.  Plus  fier  qu’un  grand  d’Espagne,  plus  noble  qu’un  prince  de  la  maison 
d’Autriche,  le  peintre  est  vêtu  d’un  pourpoint  de  satin  noir,  tournant  vers  le  spectateur  sa  belle  tête, 
passionnée  mais  calme,  et  laissant  tomber  sa  main  de  gentilhomme  sur  le  pelage  d’un  gros  chien  d’Espagne 
dont  on  ne  voit  que  la  tête.  Cette  fois  le  peintre  ne  ressemblait  en  aucune  façon  ni  à Holbein  ni  à Van  Cleef;  il 
rappelait  plutôt  les  étonnants  portraits  de  Jean  de  Calcar  et  du  Titien,  mais  son  exécution  était  plus  souple  et 
plus  légère.  Les  noirs  du  pourpoint  étaient  d’une  transparence  admirable;  ils  offraient  dans  leurs  sourdes 
lumières  des  reflets  de  bronze;  les  belles  mains  du  modèle  s’en  détachaient,  délicates,  halitueuses  et 
vivantes.  La  tête  du  chien  était  supérieurement  brossée,  mais  sans  nuire  au  portrait,  malgré  ses  taches  claires 
et  la  vérité  de  son  poil.  Cette  tête  nous  fit  souvenir  du  superbe  chien  que  l’on  admire  au  Louvre,  dans  le  morceau 
fameux  qui  représente  le  Nam  de  Char  le  s-Quint.  Sans  aucune  rouerie  de  procédé,  sans  aucun  excès 
d’empâtement,  et  par  la  seule  force  d’un  modelé  ferme  et  d’un  ton  juste,  ce  chien  gris  fauve,  dont  le  poil 
s’assombrit  autour  de  l’œil,  s’éclaire  sur  l’épaule  et  pâlit  aux  attaches  des  jambes,  est  un  exemple  de  la  façon 
dont  les  maîtres  savent  rendre  la  nature  inférieure  en  la  laissant  à sa  place,  c’est-à-dire  à son  rang.  Pour 
ce  qui  est  de  l’exécution,  si  elle  est  moins  brillante  dans  le  tableau  du  Nain  que  dans  le  portrait  de  More 
par  lui-même,  elle  est  cependant  tout  à fait  magistrale.  Autant  les  riches  détails  du  manteau  de  cour  brodé 
d’or  sont  rendus  avec  sobriété,  ainsi  que  les  ciselures  de  la  chaîne  et  de  l’épée,  autant  la  tête  est  peinte 
d’un  pinceau  robuste  et  généreux  dont  les  accents  sont  partout  caractéristiques,  et  qui,  dans  sa  marche 
ferme  et  sûre,  accuse  tous  les  plans  de  cette  tête  disgraciée,  l’énorme  saillie  des  pommettes,  les 

1 Walpole  dit:  A pension  of  one  hundred  pounds  a quarter,  as  painterto  their  majesties. 

2 M.  Waagen  affirme,  sans  donner  ses  raisons,  que  ce  portrait  n’est  pas  celui  de  la  reine:  « A very  délicate  portrait  of  a ivoman, 
xcronyly  entitled  tlias  of  catholic  queen  Mary , page  87  du  second  volume  des  Treasures  of  art  in  Great-Britain. 
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protubérances  d’un  front  intelligent,  l’écrasement  du  nez,  les  dépressions  de  la  tempe,  le  développement 
considérable  des  mâchoires  et  enfin  les  rugosités  d’une  peau  vieille  et  flétrie  sur  un  corps  qui  a l’air  jeune. 

Selon  Walpole,  More  demeura  en  Angleterre  jusqu’à  la  mort  de  la  reine  Marie,  qui  arriva  en  1558.  Il  ne 
se  rendit  même  en  Espagne,  au  dire  de  Yan  Mander,  que  l’année  suivante,  lorsque  le  traité  de  Cateau-Cambresis 
eut  établi  la  paix  entre  l’Espagne  et  la  France.  Soit  qu  il  ait  rejoint  Philippe  II,  soitqu  il  1 ait  suivi  ( followed 


E CIGOOURÏ  0.  JU/IT.MORO  P.  J.GUILLAUWc.  ZZ . 

LE  NAIN  DE  C H AR  LES  - Q UI  N T (Musée  du  Louvre). 


Philip),  il  est  certain  qu’il  vivait  dans  une  grande  familiarité  avec  ce  prince,  qui  se  plaisait  à le  voir 
peindre.  Un  jour  que  le  roi  était  venu  le  surprendre  à son  chevalet,  l’avait  assez  rudement  frappé  sur 
l’épaule,  par  manière  de  plaisanterie,  More  se  retournant  avec  vivacité,  lui  donna  sur  les  doigts  un  coup 
d’appui-main,  ou,  selon  d’autres,  lui  barbouilla  la  main  de  vermillon.  Il  est  toujours  dangereux,  dit  à ce 
sujet  Yan  Mander,  de  toucher  au  lion.  En  effet,  cet  oubli  de  la  majesté  royale  envers  un  monarque  aussi 
terrible  que  Philippe  II  pouvait  coûter  cher  au  peintre.  Le  roi,  cependant,  répondit  par  un  sourire  ; mais 
les  courtisans,  jaloux  d’une  telle  intimité,  feignirent  de  juger  le  fait  plus  sévèrement  que  ne  l’avait  jugé  le 
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roi  lui-même.  L’inquisition  s’en  mêla,  dit-on,  et  s’il  faut  en  croire  Palomino,  plus  explicite  sur  ce  point 
que  Van  Mander,  elle  aurait  accusé  Antoine  More  d’avoir  ensorcelé  le  roi  par  quelque  sortilège  rapporté 
d’Angleterre  !.  Sentant  bien  que,  malgré  la  faveur  du  roi,  il  n’était  pas  en  sûreté  en  Espagne,  More  prit 
congé  de  Philippe  et  partit  pour  les  Pays-Bas,  sans  aucun  esprit  de  retour,  bien  qu’il  promît  de  revenir 
après  un  court  voyage.  Au  bout  de  quelque  temps,  le  roi,  qui  aimait  le  talent  de  l’artiste  et  qui  se  plaisait  en 
sa  compagnie,  lui  fit  écrire  à plusieurs  reprises  pour  le  rappeler  à Madrid.  More  répondit  à la  première 
invitation  en  demandant  un  délai.  Les  autres  lettres  du  roi  furent  interceptées  par  le  duc  d’Albe,  qui,  charmé 
d’avoir  à sa  disposition  un  tel  peintre,  aima  mieux  le  prendre  à son  service  que  de  le  renvoyer  au  roi 
d’Espagne.  Antonio,  qui  s’était  retiré  à Utrecht,  alla  donc  à Bruxelles  trouver  le  duc,  et  il  fut  employé  par 
lui  à peindre  ses  maîtresses  d’après  nature  : c’est  Van  Mander  qui  le  dit. 

On  ne  connaît,  dans  les  galeries  publiques  ou  privées,  d’autres  ouvrages  d’Antoine  More  que  des  portraits. 
Cependant,  il  paraît  s’être  essayé  quelquefois  à la  peinture  religieuse.  Il  peignit  notamment  une  Résurrection 
composée  de  cinq  figures.  Le  Christ  y était  représenté  entre  les  apôtres  Pierre  et  Paul,  avec  deux  anges 
au-dessus.  Ce  morceau,  qui  appartenait  à un  peintre,  fut  porté  en  France  et  montré  pour  de  l’argent  à la  foire 
Saint-Germain,  et  vendu  par  la  suite  au  prince  de  Condé 1  2.  Il  était  encore  exposé  publiquement  du  temps 
de  Félibien  : « Je  n’ai  vu,  dit  cet  écrivain,  qu’un  tableau  de  lui,  qu’on  estime  son  chef-d’œuvre  et  que  l’on 
montroit  à Paris,  il  y a quelques  années.  Il  n’y  avoit  rien  dans  l’invention  qui  pût  faire  juger  avantageusement 
du  génie  de  ce  peintre;  l’ordonnance  étoit  de  même.  Quant  au  dessein,  il  étoit  assez  correct  et  les  carnations 
assez  bien  peintes,  mais  pourtant  d’une  manière  seiche  et  un  peu  trencbée.  Il  y a apparence  que  ce  qui 
rend  ses  ouvrages  aussi  estimés  qu’ils  sont  en  Flandres,  c’est  qu’il  s’en  trouve  peu.  » Cette  appréciation 
de  Félibien  est  faite  à la  légère,  et  sur  le  vu  d’un  seul  tableau  qui  n’était  peut-être  pas  le  chef-d’ œuvre  du 
maître,  quoi  qu’il  en  dise.  Mariette,  au  surplus,  a été  choqué,  comme  nous,  du  jugement  porté  par  l’auteur 
des  Entretiens,  sur  Antoine  More.  « Selon  Félibien,  dit-il,  le  tableau  de  la  Résurrection  est  peint  avec  soin, 
mais  sèchement,  ce  qui  me  laisse  quelque  soupçon  sur  son  authenticité,  car  tous  les  portraits  d’Antoine 
More  que  j’ai  eu  occasion  de  voir  sont  d’un  pinceau  large,  tel  que  M.  Walpole  en  a donné  l’idée  au 
commencement  de  cette  Vie,  et  plusieurs  m’ont  paru  dignes  du  Titien,  surtout  celui  d’un  nain  avec  un  gros 
chien,  qui  est  au  cabinet  du  roi.  » 

Antonio  Moro  fut  aussi  bien  traité  à Bruxelles  qu’il  l’avait  été  à Madrid.  Ses  enfants  avaient  été  comblés 
de  présents  par  le  roi  d’Espagne  et  dotés  par  lui  de  bénéfices  et  de  prébendes.  Le  duc  d’Albe  ne  fut  pas  moins 
généreux  pour  le  peintre  de  ses  favorites.  Sachant  que  More  avait  marié  sa  fille  à un  homme  réputé  savant 
et  capable,  il  lui  donna,  pour  ce  gendre,  la  recette  générale  de  la  Flandre  occidentale,  charge  énormément 
lucrative,  qui  permit  à la  fille  de  More  et  à son  mari  de  tenir  un  grand  état  de  maison,  et  de  venir  à 
Bruxelles  de  temps  à autre  dans  leur  brillant  équipage.  Quant  au  peintre,  devenu  vieux,  il  se  retira  à Anvers 
et  il  y mourut,  dit  Van  Mander,  « un  an  avant  l’entreprise  furieuse  tentée  par  les  Français  contre  cette 
ville.  « L’entreprise  dont  il  est  ici  question  est,  sans  aucun  doute,  l’entrée  des  Français  dans  Anvers,  lorsque 
François  de  France,  duc  d’Alençon,  frère  de  Henri  III,  fut  proclamé  duc  de  Brabant  par  les  Pays-Bas 
révoltés.  Ce  fait  eut  lieu  en  1582.  S’il  est  vrai  que  More  fût  âgé  de  cinquante-six  ans  l’année  précédente,  il 
serait  né  en  1525  ; mais,  comme  nous  l’avons  dit  en  commençant,  cette  date  est  peu  vraisemblable;  elle 
l’est  d’autant  moins,  selon  la  remarque  de  Mariette,  qu’avant  l’année  1542,  qui  est  celle  de  son  arrivée  en 
Espagne,  More  avait  déjà  fait  le  voyage  d’Italie.  De  ce  voyage,  dont  Van  Mander  ne  parle  qu’en  passant,  il 
ne  reste  aujourd’hui  aucune  trace,  si  ce  n’est  pourtant  le  portrait  d’Antoine  More,  par  lui-même,  que  l’on 
voit  à Florence,  dans  la  galerie  des  Offices;  mais,  au  dire  de  Baldinucci,  cette  peinture  fut  achetée  par  le 
grand-duc  Cosmc  III  (au  dix-septième  siècle).  Rien  ne  prouve  donc  que  l’artiste  l’ait  exécutée  à Florence, 

1 Cumberland,  qui  n'a  fait  que  suivre  Palomino,  s’explique  ainsi  dans  ses  Anecdotes  of  the  eminent  pointers  in  Spain  : « And 
thev  concludcd  that  Antonio  Moro  being  a foreigner  and  traveller,  had  either  learned  the  magic,  art  or  more  probably  obtained, 
in  England,  some  spell  or  charm  where  with  lie  had  bewitched:  the  king.  » 

5 Entretien  sur  les  vies  et  sur  les  ouvrages  des  plus  excellents  peintres.  Paris,  1690.  in-4°,  tome  I"  page  716. 
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ou  qu’il  ait  jamais  vu  l’Italie.  More  s’est  représenté  tenant  à la  main  sa  palette,  devant  un  chevalet,  sur 
lequel  on  ne  voit  qu’un  cartel.  Ce  portrait  a cela  de  singulier,  qu’on  lit  dans  le  cartel  une  inscription 
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versifiée  en  trois  langues,  en  grec,  en  latin  et  en  italien.  Voici  la  version  italienne  : elle  est  de  Salvini  et  ne 
contient,  du  reste,  que  des  louanges  banales  : 

Gnaffe  ! di  chi  il  ritratto  ? 

Dell’  ottimo  pittore  ; 

Di  colui,  ch’  Apelle,  e Zeusi 
Col  restante  degli  antichi 
Ei  novelli  tutti  quanti 
Nell’  arte  superô. 

Egli  fu  che  sua  figura 
Di  propria  man  qui  pinse 
Mirandosi  d’acciaro 
In  un  forbito  specchio. 

O excellente  fabro! 

Poiche  questo  finto  Moro, 

Forse,  oMoro,  parlera. 
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Antoine  More  travaillait,  lorsqu’il  mourut,  à une  Circoncision  qu’il  peignait  pour  l’église  cathédrale  d’Auvey, 
et  qu’il  laissa  inachevée.  Ce  tableau,  dit  Van  Mander,  eût  été  une  œuvre  magnifique,  si  le  peintre  avait  pu 
la  terminer.  Pour  nous,  qui  n’avons  jamais  vu  de  sa  main  que  des  portraits,  nous  ne  pouvons  juger  de  ses 
talents  comme  peintre  d’histoire;  mais  ce  que  nous  disons  sans  la  moindre  hésitation,  c’est  qu’Antoine  More 
est,  pour  les  portraits,  le  Titien  de  la  Hollande. 

CHARLES  BLANC. 


ITT  EIMCmiDIS 


Musée  du  Louvre.  — On  n’v  voit  que  deux  morceaux 
d’Antoine  More:  1°  le  Portrait  d’un  homme  vêtu  d’un  pour- 
point de  satin  noir  à manches  tombantes  : il  indique  de  la 
main  droite  une  montre  ; 2°  le  Nain  de  Charles-Quint.  C’est 
le  porlrait  qui  est  gravé  dans  la  présente  notice. 

Musée  de  la  Haye.  — Portrait  d’homme  à mi-corps.  Il  est 
assis  devant  une  table.  11  a été  gravé  pour  cette  notice,  voyez 
page  3. 

Palais  de  Madrid.  — Beaucoup  de  peintures  d’Antoine 
More  ont  péri  dans  l’incendie  du  Prado  en  1608.  Il  en  reste 
cependant  deux  au  palais  de  la  reine,  à Madrid.  Ce  sont  les 
portraits  de  deux  dames  assises  dans  leurs  fauteuils,  et  dont 
l’une  tient  à la  main  une  rose,  l’autre  un  petit  chien.  Ces  deux 
portraits  ont  été  gravés  au  pointillé  par  Vasquez  père  et  fils, 
en  1795. 

Musée  du  Belvédère,  a Vienne.  — On  y compte  sept  por- 
traits de  More  : 

1-2.  Deux  portraits  en  pendants,  homme  et  femme.  Ils  sont 
datés  de  1564.  La  femme  a une  coiffe  garnie  de  dentelles  et 
une  fraise  à larges  plis. 

3-4.  Deux  autres  portraits  en  pendants:  un  homme  qui  tient 
des  gants,  et  une  jeune  femme  qui  relève  de  la  main  gauche 
une  chaîne  d’or  qui  pend  à sa  ceinture. 

5.  Portrait  d’un  homme  de  qualité  portant  barbe  et  vêtu  de 
noir.  Il  tient  ses  gants  de  la  main  gauche  et  s’appuie  de  la 
droite  sur  une  table,  sur  laquelle  on  voit  un  livre  et  une 
riche  écritoire.  Antonius  Mor.  faciebat.  1549. 

6.  Portrait  du  peintre  Gilles  Mortaert , vieux  ; cheveux 
courts,  barbe  rougeâtre,  fraise  à dentelles. 

7.  Portrait  de  l’ Archiduchesse  Marguerite  d’Autriche,  fille 
de  Charles-Quint.  Elle  est  âgée,  richement  vêtue  et  chargée 
de  pierreries. 

Angleterre.  — Au  palais  de  Hampton-Court.  Deux  por- 
traits de  femme. 

Chez  M.  Neels.  Portrait  de  Thomas  Gresham,  tenant  une 
orange. 


Chez  M.  Holford.  Portrait  de  Walsingham. 

Société  des  Antiquaires.  Portrait  de  More  avec  l’inscrip- 
tion Ant.  Morus  Phi.  Hesp.  Regis  Pict.  De  scorelio  Pictori 
A°  MDLX. 

Maitland.  Portrait  du  docteur  Butts  (immortalisé  par 
Shakspeare)  et  de  sa  femme. 

Petworth.  Portraits  de  Sir  Henry  Sidney  et  de  Marie 
Dudley,  sa  femme,  père  et  mère  de  Sir  Philippe  Sidney. 
Datés  de  1553. 

Chez  le  vicomte  Dillon.  Sir  Francis  Drake,  célèbre  marin. 
Daté  de  1568.  En  cette  année,  Sir  Francis  Drake  n’avait  que 
23  ans,  et  comme  le  personnage  représenté  paraît  être  dans 
l’âge  mûr,  il  y a lieu  de  croire  qu’il  est  nommé  par  erreur  Sir 
Francis  Drake.  Ce  portrait,  exposé  à Manchester  en  1857,  est 
reproduit  au  commencement  de  cette  notice. 

Chez  le  comte  de  Carlisle.  Portrait  de  la  reine  Marie,  seconde 
femme  de  Philippe  IL 

A Bromby.  Elisabeth  de  Valois,  troisième  femme  de  Phi- 
lippe IL  Daté  de  1569,  selon  M.  Waagen.  (Ne  serait-ce  pas 
plutôt  1559,  année  du  mariage  d’Elisabeth  avec  Philippe  ?) 

Chez  lord  Spencer.  Portrait  de  Philippe  II  exposé  à Man- 
chester. — Portrait  de  More  ; c’est  celui  qui  est  décrit  et  gravé 
dans  cette  notice,  et  qui  fut  exposé  à Manchester.  — Une 
dame  vêtue  de  velours  rouge  avec  manches  blanches,  coiffure 
et  corsage  brodés  d’or. 

Chez  lord  Yarborough.  Portrait  contesté  de  la  reine  Marie. 
Elle  est  en  cornette  et  en  robe  noire,  avec  manches  rouges; 
assise  et  vue  de  trois  quarts.  Exposé  à Manchester. 

Vente  Prince  de  Carignan.  — Portrait  d’un  architecte 
tenant  une  équerre  et  un  compas,  1006  livres. 

Vente  Walpole  a Strawberry-hill,  1842.  — Portrait  du 
duc  de  Norfolk.  42  guinées,  soit  1,092  fr.  50  cent. 

Même  vente.  — Autre  portrait  du  duc  de  Norfolk  en  minia- 
ture, 35  guinées.  Adjugé  à M.  P.  Howard,  esq. 

Même  vente.  Portrait  de  John  lord  Sheffield,  14  guinées 
Ce  portrait  provenait  de  la  collection  Buckingham. 


IM  P.  POITEVIN  ET  C,<’.  HllE  DAMIETTE  2. 


HENRI  GOLTZIÜS 

NÉ  EN  1558.  — MORT  EN  1617. 


C’est  un  ami  de  Henry  Goltzius,  Karel  van  Mander,  qui  a 
raconté  la  vie  de  cet  artiste  étonnant  , bizarre  et  célèbre.  Nous 
n’avons  donc,  pour  écrire  sa  biographie,  qu’à  suivre  pas  à pas 
la  notice  de  l’historien  flamand.  Henry  Goltzius  naquit  en  1558 
au  bourg  de  Mulbracht,  près  de  Yenloo,  dans  le  duché  de  Juliers. 
Il  était  le  fds  d’un  peintre  sur  verre  qui  lui  enseigna  les  rudiments 
du  dessin  pour  faire  de  lui  son  collaborateur.  Bien  que  sa  mère 
fût  valétudinaire,  Henry  Goltzius  était  un  enfant  vif,  joyeux  et 
plein  de  santé , et  si  pétulant  que  ses  parents  étaient  toujours  à 
son  égard  dans  des  transes  mortelles.  Tantôt  il  donnait  de  la  tête 
dans  une  poêle  remplie  d’huile  bouillante;  tantôt  il  se  laissait 
tomber  dans  un  canal;  un  jour  il  eut  le  nez  traversé  par  un 
bâton  pointu  dont  il  s’amusait;  un  autre  jour  il  se  brûla  la  main 
droite  à des  charbons  ardents,  et  pour  comble,  une  paysanne 
ignorante  ayant  ôté  les  appareils  que  sa  mère  lui  avait  mis  pour 
le  guérir,  lui  serra  celte  main  dans  un  mouchoir  si  fortement  que,  depuis  lors,  il  ne  put  jamais  entièrement 
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l’ouvrir.  En  dépit  de  cet  accident,  Goltzius  fit  voir  une  habileté  précoce  dans  l’art  du  dessin  « semblable, 
dit  Yan  Mander,  aux  jeunes  chats  qui  se  montrent  de  très  bonne  heure  disposés  à prendre  les  souris.  » 

Dans  le  temps  qu’il  travaillait  chez  son  père  , qui  s’était  transporté  à Duisbourg,  dans  le  pays  de  Clèves, 
Henry  Goltzius  fut  distingué  par  un  fort  habile  graveur,  Théodore  Cornhert,  plus  connu  cependant  par  ses 
écrits  sur  les  matières  de  controverse  que  par  ses  estampes.  Celui-ci  ayant  employé  Goltzius  à lui  faire 
quelques  dessins,  en  fut  si  content  qu’il  proposa  au  jeune  dessinateur  de  le  prendre  avec  lui  pour  deux  ans. 
Mais  la  perspective  de  cet  apprentissage  effraya  Goltzius  : il  aima  mieux  étudier  seul  la  gravure  et  il  devint 
si  habile  dansla  pratique  de  cet  art  que  Cornhert  l’occupa  bientôt,  non  plus  comme  un  écolier,  mais  comme 
un  aide.  « Ce  Cornhert  avait  une  manière  de  graver  très-légère  et  très-spirituelle,  dit  Mariette,  et  il  semble 
qu’on  n’ait  pas  fait  assez  d’attention  au  mérite  de  ses  estampes,  ce  qui  vient  sans  doute  de  ce  qu’il  n’a 
gravé  que  d’après  Hemskerke,  Franc  Flore  et  d’autres  maîtres  qui  ne  sont  pas  de  premier  ordre  et  dont  le 
goût  trop  sauvage  n’est  plus  de  mode.  Il  serait  à souhaiter  qu’il  eût  travaillé  plus  longtemps , qu’il  ne  se 
fût  pas  livré  à tant  d’occupations  diverses  et  qu’il  eût  vu  l’Italie  : c’aurait  été  un  grand  homme.  Après 
avoir  été  longtemps  prisonnier  des  Espagnols  à La  Haye,  Cornhert,  qui  s’était  enfui  à Harlem  d’abord,  et 
ensuite  dans  le  pays  de  Clèves,  revint  en  Hollande  lorsque  cette  république  eût  sécoué  le  joug  de  l’Espagne, 
et  il  s’établit  de  nouveau  dansla  ville  de  Harlem,  où  il  fut  nommé  secrétaire  des  États  de  la  province.  Mais, 
jaloux  d’avoir  auprès  de  lui  Goltzius,  il  invita  la  famille  de  ce  jeune  homme  à quitter  le  pays  de  Clèves 
pour  venir  fixer  sa  résidence  à Harlem,  ce  qu’elle  fit.  Henry , âgé  alors  de  dix-huit  ans,  travailla  pour  celui 
dont  il  avait  dû  être  le  disciple,  et  aussi  pour  Philippe  Galle,  qui  gravait  avec  distinction  d’après  les  dessins 
de  Martin  Hermskerke  et  de  Stradan. 

Après  trois  ans  de  séjour  à Harlem,  Goltzius  y épousa  une  veuve  qui  était  la  mère  de  Jacques  Matham  ; 
mais  il  n’eût  pas  plutôt  contracté  ce  mariage  qu’il  s’en  repentit,  voyant  bien  qu’il  avait  aliéné  à jamais  sa 
liberté  d’artiste.  « Quelques  reflexions  amères  qu’il  fit  sur  son  état,  dit  Descamps,  sur  ce  qu’il  se  trouvait 
marié  à l’âge  de  vingt-un  ans  et  dansla  nécessité  de  renoncer  au  voyage  d’Italie,  chagrinèrent  si  fort  Goltzius 
qu’il  tomba  dangereusement  malade.  Il  cracha  du  sang  pendant  trois  ans  et  fut  abandonné  des  médecins; 
cependant,  quoique  faible  et  languissant,  il  se  détermina  à voyager  pour  voir  l’antique,  disant  que  puisqu’il 
fallait  périr,  du  moins  il  voulait  avoir  la  consolation  de  voir  les  beautés  de  Rome.  » 

Eu  1590,  après  avoir  mis  au  .jour  plusieurs  estampes  fort  remarquables,  il  s’embarqua  à Amsterdam  pour 
Hambourg,  accompagné  d’un  domestique,  et  laissant  chez  lui  ses  élèves,  son  imprimeur  et  son  beau-fils 
Jacques  Matham,  auquel  il  avait  enseigné  la  gravure  et  qui  devait  à son  tour  devenir  un  maître.  «Le  gros 
temps  et  une  tempête  qu’il  essuya  durant  sa  traversée,  l’ayant  dégoûté  de  la  navigation,  Goltzius  entreprit 
de  faire  à pied  le  reste  du  voyage,  et  ce  fut  ainsi  qu’il  parcourut  en  effet  toute  l’Allemagne,  sans  autre 
compagnon  que  son  valet.  Cependant  la  vue  de  tant  de  pays  divers,  la  connaissance  des  artistes  allemands 
qu’il  allait  visiter  sans  se  faire  connaître,  les  distractions  de  la  route,  l’exercice,  le  grand  air,  eurent 
bientôt  dissipé  le  chagrin  qui  avait  été  la  seule  cause  de  sa  maladie,  et  il  commençait  à retrouver  cette  vive 
et  joyeuse  humeur  qu’il  avait  montrée  dès  l’enfance.  S’il  lui  arrivait  de  rencontrer  dans  une  auberge  des 
peintres,  des  graveurs  ou  d’autres  artistes,  il  s’amusait  à faire  jouer  à son  domestique  le  rôle  du  maître, 
et  feignant  lui-même  une  ignorance  profonde  des  choses  d’art,  il  se  plaisait  à écouter  les  jugements  portés 
par  ses  confrères  sur  ses  ouvrages,  démêlant  à merveille  dans  la  spontanéité  de  leurs  propos,  ce  qui  était 
dicté  par  la  jalousie  e<  ce  qui  était  apprécié  avec  justesse  et  dit  de  bonne  foi.  Déjà,  du  reste,  Goltzius  était 
connu  en  Allemagne  par  de  belles  estampes,  telles  que  les  Vertus  alliées , Y Andromède,  les  Compagnons 

1 Nous  avons  sous  les  yeux  une  traduction  manuscrite  de  la  Vie  des  célèbres  peintres  de  l’Allemagne  et  des  Pays-Bas,  par  Van 
Mander.  Cette  traduction  est  de  M.  Kollofï,  du  Cabinet  des  estampes,  et  l’on  peut  s’en  rapporter  pleinement  à un  homme  d’une 
telle  conscience  et  d’un  tel  savoir. 

* Abecedario  de  Mariette  et  autres  notes  manuscrites  de  cet  amateur,  imprimées  dans  les  Archives  de  l'Art  français,  t.  IV, 
page  10. 
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de  Cadmus  et  la  Chute  de  Tantale,  d’après  Corneille  de  Harlem,  Y Hercule  qui  tient  la  corne  du  fleuve 
Archeloüs  et  les  admirables  portraits  du  médecin  Foreslus , du  graveur  Philippe  Galle,  d’Adrien  Van 
Westcapelle,  de  Jean  Zurenus  et  de  madame  de  La  Faille.  Quelquefois,  le  domestique  de  notre  voyageur 
ayant  reçu  des  invitations  à dîner,  traitait  à son  tour  les  artistes  à l’auberge  par  l’ordre  et  avec  l’argent  de 
son  maître,  qui  se  tenait  dans  l’altitude  la  plus  humble  et  laissait  trôner  le  faux  amphytrion,  riant  sous  cape 


JOUR  DE  I A CRÉATION 


des  compliments  solennels  que  lui  adressaient  les  convives  sur  la  splendeur  de  ses  festins.  Arrivé  à Munich, 
il  voulut  connaître  l’illustre  graveur  Jean  Sadeler;  il  se  présenta  chez  lui  comme  un  marchand  de  fro- 
mages qui  voyageait  pour  son  commerce  avec  un  de  ses  amis.  La  conversation  ayant  été  amenée  sur  les 
gravures,  on  parla  des  estampes  de  Goltzius  et  notamment  de  son  Hercule,  dont  Sadeler  fit  un  grand  éloge, 
tandis  que  le  domestique,  stylé  par  son  maître  , répondait  prudemment  et  soutenait  la  discussion  avec 
avec  l’aisance  d’un  camarade.  Pour  ne  pas  démentir  son  personnage,  Goltzius  promit  à la  femme  de  Sadeler 
de  lui  expédier  des  fromages  de  Hollande,  et  effectivement  il  en  fit  venir  de  Harlem  à l’adresse  de  celte 
dame. 
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En  cheminant  ainsi  à travers  les  épisodes  d’un  voyage  qui  le  récréait  infiniment,  Henry  Goltzius  arriva 
en  Itali-  , visita  Venise,  Bologne,  Florence  et  mit  enfin  le  pied  dans  cette  ville  de  Rome  après  laquelle  il 
soupirait  depuis  si  longtemps.  Le  jour  de  son  entrée  à Rome  fut  pour  lui  un  jour  mémorable;  aussi  ne 
l’oublia— t-il  jamais  : c’était  le  10  janvier  1591.  Pour  être  plus  à l’aise,  il  résolut  de  vivre  incognito,  déguisé 
en  paysan,  sous  le  nom  de  Henry  Bracht.  Tout  entier  à l’admiration  des  chefs-d’œuvre  de  l’art,  il  s’y  absorba 
tellement  qu’il  semblait,  dit  Van  Mander,  que  son  âme  se  fût  échappée  de  son  corps.  Comme  un  simple 
écolier,  il  se  remit  à copier  avec  une  extrême  application  les  plus  belles  antiques , étonnant  les  artistes  de 
Home  par  la  facilité  de  son  talent  souple  et  mâle,  de  même  que  le  paysan  du  Danube  avait  étonné  le  sénat 
romain  par  son  éloquence.  L’Italie  était  alors  affligée  de  deux  fléaux  épouvantables,  la  famine  et  la  peste. 
Dans  toutes  les  rues,  sur  toutes  les  places  de  Rome,  on  voyait  se  traîner  des  malheureux  atteints  de  la 
contagion  ou  criant  la  faim,  qui  venaient  expirer  sur  la  voie  publique.  Mais  ni  cet  affreux  spectacle  ni 
l’odeur  pestilentielle  qui  infectait  l’air,  rien  ne  put  détourner  Goltzius  de  son  assiduité  au  travail.  11  dessina 
la  plupart  des  statues  fameuses  de  Rome,  particulièrement  celles  qu’il  a depuis  gravées  en  Hollande,  Y Hercule 
de  Glycon,  qui  était  dans  le  palais  Farnèse  et  qui  est  aujourd’hui  à Naples;  Y Apollon  Pythien,  que  Jules  II 
lit  placer  au  Belvédère  du  Vatican,  et  Y Hercule  Commode,  tenant  dans  ses  bras  le  jeune  Ajax,  fils  de 
Télamon.  Rien  de  plus  vaillant,  de  plus  généreux  que  la  manière  dont  Goltzius  a gravé  ces  trois  figures, 
surtout  les  deux  Hercule.  Il  semble  que,  par  l’énergie  du  burin  , le  graveur  ait  voulu  traduire  les  accents 
ressentis  du  ciseau  grec,  rendre  la  vigoureuse  redondance  des  muscles  par  le  prodigieux  renflement  de  ses 
tailles,  et  se  montrer  lui-même,  pour  ainsi  dire,  l’Hercule  de  son  art. 

Un  des  amusements  de  Goltzius,  pendant  son  séjour  à Rome,  c’était  d’aller  se  mêler  aux  curieux  qu’il 
voyait  s’arrêter  à la  devanture  des  marchands  d’estampes  pour  écouter  les  observations  qu’on  ferait  sur  ses 
propres  gravures.  Le  plus  souvent  il  les  entendait  vanter  par  des  hommes  qui  paraissaient  s’y  connaître  et 
dont  il  savourait  les  éloges;  mais  il  était  encore  plus  content,  lorsqu’il  avait  surpris  dans  la  bouche  d’un 
peintre  quelqu’une  de  ces  critiques  spontanées  et  naïves  qu’on  accepte  volontiers  comme  des  leçons  parce 
qu’il  ne  s’y  mêle  aucune  pensée  de  pédantisme.  Il  mit  donc  à profil  les  observations  des  artistes  romains, 
et,  au  bout  de  quelques  mois  de  séjour,  il  eut  modifié  son  style  et  corrigé  un  peu  le  fond  de  barbarie 
qu’il  y avait  dans  son  talent  original  et  plein  de  sève,  dans  son  génie  mâle.  Si  l’on  rapproche,  en  effet, 
les  morceaux  qu’il  avait  gravés  à Harlem  avant  son  voyage  en  Italie,  de  ceux  qu’il  grava  depuis,  on 
reconnaît  aussitôt  combien  Goltzius  fit  effort  sur  lui-même  pour  atténuer  les  redondances  de  sa  manière, 
pour  tempérer  l’ampleur  extravagante  de  ses  formes,  la  prétention  de  ses  contours.  Par  exemple,  quelle 
différence  entre  la  suite  des  Muses,  qui  fut  gravée  en  1592,  aussitôt  après  le  retour  du  peintre  en  Hollande, 
et  la  suite  des  Romains  illustres  qui  porte  la  date  de  1586.  Autanl  il  y a de  sagesse  dans  les  attitudes  des 
muses,  autant  il  y a d’affectation  dans  la  pantomime  de  Scœvola,  d’Horatius  Codés,  de  Valerius  Corvinus 
et  des  autres.  Ici,  on  ne  voit  que  des  figures  sauvages,  des  membres  impossibles,  de  ridicules  armures  et  des 
chevaux  à l’encolure  phénoménale;  là,  au  contraire,  ce  sont  des  figures  douces,  à la  contenance  calme 
et  quelquefois  gracieuse,  ajustées  d’assez  bon  goût,  et  dont  les  draperies  enveloppent  avec  souplesse  les 
formes  qu’elles  font  sentir  en  les  recouvrant.  Si  quelques-unes  de  ces  muses.  Uranie  par  exemple  et  Calliope, 
présentent  encore  un  reste  de  style  batave,  par  leurs  types  courts,  par  la  vulgarité  de  leurs  airs  de  tête 
et  leurs  mains  boudinées,  en  revanche  il  en  est  d’autres,  comme  Erato,  Eulerpe  et  Polymnie,  qu’on  croirait 
dessinées  l’une  par  le  suave  Baroche,  les  autres  par  un  élève  de  Raphaël. 

Goltzius  quitta  Rome  vers  la  fin  d’avril  1591,  et  ce  fut  sans  doute  à cause  des  ravages  de  la  peste  qu’il 
y demeura  si  peu  de  temps.  11  partit  pour  Naples  avec  un  de  ses  amis,  Jean  Malhyssen,  orfè\re,  et  un  jeune 
gentilhomme  de  Bruxelles,  nommé  Philippe  Van  Vinghen  , antiquaire  distingué.  Ils  s’étaient  tous  les  trois 
grossièrement  \êtus,  pour  ne  pas  attirer  l’attention  des  brigands  qui  infestaient  alors  les  grands  chemins. 
Goltzius,  qui  continuait  de  garder  l’incognito,  s’appelait  toujours  pour  ses  compagnons  Henry  Bracht.  Mais 
ce  qu’il  v avait  de  plaisant,  c’est  que  Philippe  Van  Vinghen,  grand  amateur  d’objets  d’art,  parlait  souvent 
d<s  belles  estampes  de  Henry  Goltzius  et  du  vif  cl  agrin  qu’il  éprouvait  de  ne  pas  avoir  rencontré  dans  son 
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voyage  ce  graveur  qu’il  aurait  tant  voulu  connaître,  car  il  avait,  disait-il,  reçu  de  son  ami  Ortelius  (célèbre 
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LA  FOI, 


L’ESPERANCE  ET  LA  CHARITE 


éographe  d’Anvers)  des  lettres  qui  lui  apprenaient  que  Gollzins  était  en  Italie.  Dans  ces  lettres,  que  Van 
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Vinghen  montrait  à Goltzius  lui-même,  Ortelius  donnait  le  signalement  exact  du  graveur  de  Harlem, 
dépeignait  sa  physionomie,  sa  personne  et  parlait  de  sa  main  droite  estropiée.  Goltzius,  on  le  conçoit,  avait 
beaucoup  de  peine  à tenir  son  sérieux.  Quant  à Mathyssen,  il  devina  le  mystère  et  ne  put  s’empêcher  de 
rire  en  disant  au  gentilhomme  bruxellois  : Mais  voici  Goltzius ! Van  Vinghen  , à qui  l’artiste  dans  ses 
accoutrements  grossiers  paraissait  un  homme  du  commun , et  qui  oubliait  que  lui-même  il  était  fort  mal  vêtu, 
Van  Vinghen  n’en  voulait  rien  croire  et  répondait  : Je  parle  de  Goltzius,  de  ce  fameux  graveur  hollandais! 
Enfin,  Goltzius,  voyant  que  Van  Vinghen  jugeait  l’homme  par  l’habit,  se  prit  à rire  et  sur  un  ton  cérémonieux  : 
Seigneur  Van  Vinghen,  dit-il,  ne  soyez  pas  offensé  si  Goltzius  ose  marcher  à côté  de  vous  — Non , 
répliqua  Van  Vinghen,  vous  n êtes  pas  Goltzius,  et  il  parut  assez  mécontent  qu’on  essayât  de  le  mystifier. 
Quand  ils  furent  arrivés  à Terracine,  Goltzius  allongea  sa  main  estropiée  et  fit  voir  son  linge  marqué  des 
initiales  II  et  G entrelacées  qui  formaient  justement  le  monogramme  de  ses  estampes.  Van  Vinghen  lui  sauta 
au  cou,  ravi  d’avoir  été  si  avant,  et  sans  le  savoir,  dans  l’intimité  du  grand  artiste  qu’il  admirait  tant. 

A Naples,  Goltzius  et  ses  deux  amis  partagèrent  leur  enthousiasme  entre  les  merveilles  de  l’art  et  les 
curiosités  de  la  nature.  Naples  n’était  pas  alors  sans  doute  ce  qu’elle  est  aujourd’hui,  le  plus  étonnant  musée 
d’antiquités  païennes;  mais  il  s’y  trouvait  cependant  un  grand  nombre  de  marbres  antiques  et  de  bronzes. 
Goltzius  les  dessina  avec  amour  et  il  copia  notamment,  dit  Van  Mander,  un  jeune  Hercule  assis  , morceau 
capital  de  sculpture  grecque,  conservé  dans  le  palais  du  vice-roi.  Ce  morceau  ne  figure  point  dans  son 
oeuvre  et  il  n’y  reste,  à vrai  dire,  aucune  trace  des  études  qu’il  fit  à Naples.  Toutefois , Goltzius  ne  perdait 
aucune  occasion  d’exercer  son  talent,  je  veux  dire  son  talent  de  dessinateur,  car  la  gravure  n’est  pas  un 
art  qui  se  puisse  pratiquer  en  voyage.  Lorsqu’il  repartit  pour  Rome,  il  s’embarqua  avec  ses  compagnons  sur 
une  des  galères  du  pape  et  il  prit  plaisir  à voir  manœuvrer  les  rameurs  à moitié  nus  et  à crayonner  les 
mouvements  de  leurs  muscles.  Mais  le  mauvais  temps  ayant  contraint  le  navire  de  relâcher  à Gaëte,  Goltzius 
fit  à pied  le  reste  du  voyage  et  se  retrouva  dans  Rome.  Cette  fois  il  se  fît  connaître , se  lia  d’amitié  avec 
les  pères  jésuites  et  visita  tous  les  artistes  de  la  ville  dont  il  dessina  le  portrait.  Ce  sont  pour  la  plupart  des 
merveilles  que  ces  petits  portraits  de  Goltzius.  il  nous  souvient  que  ce  fut  une  de  nos  premières  admirations, 
quand  nous  entrâmes  pour  apprendre  la  gravure  dans  l’atelier  de  M.  Calamatta,  et  que  notre  illustre  maître, 
qui  en  possédait  plusieurs,  les  regardait  souvent  avec  une  attention  particulière.  Dessinés  ou  plutôt  burinés 
à la  plume  sur  vélin  et  très  précieusement  finis,  ou  crayonnés  à la  mine  d’argent  sur  un  papier  préparé 
tout  exprès,  les  portraits  de  Goltzius  sont  extrêmement  remarquables  par  l’accent,  de  l’individualité,  par  le 
caractère.  La  sûreté  du  trait  en  est  admirable  : on  dirait  des  planches  d’acier  qui  seraient  gravées  à la  loupe, 
et  pour  un  homme  qui  était  si  peu  maître  de  sa  fantaisie  dans  ses  compositions  habituelles,  et  qui  extravague 
si  aisément,  ce  n’est  pas  en  vérité  un  petit  mérite  que  de  savoir,  quand  il  dessine  un  portrait,  se  contenir 
ainsi  dans  l’observation  délicate,  fidèle  et  même  scrupuleuse  de  la  nature. 

De  même  qu’il  avait  noté  dans  son  journal  de  voyage  le  jour  de  sa  première  arrivée  à Rome,  Goltzius 
marqua  le  jour  de  son  dernier  départ.  Ce  jour  fut  le  3 août  1591.  Il  partit  à cheval  pour  Rologne,  accompagné 
de  son  ami  Jean  Mathyssen,  et  il  est  vraisemblable  qu’il  connut  dans  cette  ville  le  plus  illustre  graveur 
italien  de  ce  temps-là,  Augustin  Carrache;  car  lorsqu’il  fut  de  retour  dans  les  Pays-Ras,  il  eut  la  modestie 
de  copier  la  belle  estampe  de  ce  maître,  qui  représente  Venus  assise  au  pied  d’un  arbre  et  recevant  des 
épis  de  blé  que  l’Amour  lui  présente  ; il  changea  seulement  l’attitude  de  l’Amour  que  le  Polonais  avait 
dessiné  endormi.  De  Rologne,  Goltzius  se  rendit  à Venise,  où  il  s’arrêta  quelque  temps  chez  un  de  ses 
amis  et  compatriotes,  Thierry  de  Vries.  Cependant  un  peintre  vénitien,  instruit  de  l’arrivée  de  Goltzius, 
assura  qu’il  reconnaîtrait  un  si  habile  artiste  rien  qu’à  sa  physionomie  et  à son  allure.  Goltzius,  qui  en  eut 
avis,  voulut  se  procurer  une  fois  de  plus  le  plaisir  d’intriguer  un  de  ses  confrères.  11  fit  prendre  les  devants 
à Jean  Mathyssen  qui  était  un  homme  de  haute  stature  et  de  fort  bonne  mine.  En  l’apercevant,  le  Vénitien 
s’écria  : « Voila  le  Jupiter  de  l’art,  » et  après  les  propos  d’usage,  il  lui  demanda  comme  une  insigne  faveur 
un  dessin  de  sa  main.  Mathyssen  s’empressa  de  le  promettre,  et  Goltzius  exécuta,  pour  l’honneur  de  son 
camarade,  un  dessin  sur  lequel  il  mit  sa  signature,  et  dont  le  peintre  physionomiste  fit  des  compliments  et 
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des  remerciements  sans  fin  à Mathyssen,  en  présence  des  autres  artistes  qui  en  souriaient.  Il  faut  croire, 
au  surplus,  que  le  séjour  de  Goltzius  à Venise  ne  fut  pas  de  longue  durée,  car  il  est  à remarquer  qu’il  n’a 
jamais  rien  gravé  de  Jean  Bellin  ni  de  Giorgione,  ni  de  Titien  ni  de  Véronèse,  ni  même  de  Tintoret,  lequel 
pourtant  vivait  encore  et  dont  les  principaux  disciples  étaient  des  Flamands.  Le  seul  morceau  qu’il  dessina 
dans  l’intention  de  le  graver,  fut  un  Saint  Jérôme  en  'prière,  d’après  Jacques  Palma  , le  jeune,  qui,  dans 


S A T U R N E. 


ce  temps-là,  tenait  le  haut  bout  de  la  peinture  à Venise.  Ce  morceau,  dédié  au  fameux  sculpteur  et  architecte 
Alexandre  Vittoria,  qui  a rempli  Venise  de  ses  statues  de  marbre,  de  stuc  et  de  bronze,  semble  prouver 
par  l’inscription  même,  que  Gollzius  fut  lié  d’amitié  avec  ce  grand  artiste  '. 

Pour  retourner  dans  son  pays,  Goltzius  passa  par  Trente  et  par  Munich.  Arrivé  à Harlem,  d’où  il  était 
parti  si  faible  et  si  languissant  , il  surprit  tout  le  monde  par  la  superbe  santé  qu’il  avait  recouvrée  sous  les 
climats  de  l’Italie.  Malheureusement,  cet  état  de  prospérité  physique  ne  dura  point.  Soit  que  l’air  humide 
de  la  Hollande  lui  fut  contraire,  soit  qu’il  eût  retrouvé  au  foyer  domestique  les  ennuis  qui  l’en  avaient 
chassé,  on  le  vit  retomber  peu  à peu  dans  son  ancienne  maladie  d’épuisement.  Les  médecins  le  mirent  au 

1 Je  dis  semble  prouver , car  la  dédicace  pourrait  émaner  du  peintre  ; mais  il  est  plus  probable  qu  elle  a été  faite  par  le  graveur, 
et  cela  est  aussi  plus  conforme  aux  usages. 
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régime  du  lait  de  chèvre  et  ensuite  du  lait  de  femme  , mais  il  fut  plusieurs  années  à se  rétablir,  et  il  n’v 
parvint  qu’en  modérant  son  ardeur  au  travail  pour  se  livrer  chaque  jour  au  bienfaisant  exercice  de  la 
promenade  *.  Son  œuvre,  au  surplus,  à n’y  regarder  que  les  pièces  datées,  ne  présente  de  lacunes  que  dans 
les  trois  dernières  années  du  seizième  siècle. 

Les  premières  estampes  que  Henry  Goltzius  entreprit  à son  retour  d’Italie  furent  V Isaïe,  de  Raphaël , qu’il 
grava  d’après  un  dessin  de  Gaspar  Celio,  et  la  Galathée,  qu’il  avait  lui-même  dessinée  à Rome  dans  le  Palais 
Chigi.  Ce  dernier  morceau  prouve  déjà  que  le  graveur  s’était  amendé  en  Italie.  La  taille  en  est  simple, 
quoique  toujours  facile  et  ondoyante.  Le  caractère  des  têtes  n’y  est  pas  très-bien  conservé;  mais  ceci 
regarde  le  dessin.  Quant  au  graveur,  bien  qu’il  ait  un  peu  trop  chargé  l’accent  des  muscles,  on  sent  qu’il  a 
mis  dans  le  choix  de  ses  travaux  plus  de  tenue  qu’à  l’ordinaire,  beaucoup  moins  «te  caprice  et  de  prétention. 
Du  reste,  ici,  comme  ailleurs,  les  nus  ont  un  aspect  métallique  et  la  netteté  même  des  incisions  creusées  par 
le  burin,  jointe  à l’exagération  des  reflets,  fait  paraître  d’argent  des  carnations  qu’il  eut  été  si  facile  à 
Goltzius  de  rendre  dans  toute  leur  morbidesse,  avec  un  burin  tel  que  le  sien. 

Mais  les  ouvrages  qui  suivirent  immédiatement  la  Galathée  (1593-94),  méritent  une  particulière 
admiration  ; je  veux  parler  des  six  grands  sujets  de  la  vie  de  Jésus-Christ,  dédiés  à Guillaume  V,  duc  de 
Bavière.  Aussi  les  appelle-t-on  les  Chefs-d'œuvre  de  Goltzius.  Jamais  peut-être  on  ne  poussa  plus  loin  le 
talent  du  pastiche,  ou,  pour  mieux  dire,  le  génie  de  l’assimilation,  qu’il  ne  l’a  fait  dans  quelques-unes  de 
ces  pièces.  Goltzius  s’était  proposé  d’imiter  sur  le  cuivre  les  manières  de  plusieurs  grands  maîtres,,  savoir: 
Raphaël,  le  Parmesan,  Jacques  Bassan,  le  Laroche,  Albert  Durer  et  Lucas  de  Leyde,  et  pour  les  deux 
derniers  surtout , il  y a réussi  de  façon  à tromper  les  plus  habiles  connaisseurs.  On  peut  regarder  en  etfet, 
comme  des  chefs-d’œuvre,  la  Circoncision  qu’il  composa  et  grava  dans  le  goût  d’Albert  Durer,  et 
Y Adoration  des  Mages  qu’il  lit  dans  la  manière  de  Lucas  de  Leyde.  Ce  n’est  pas  seulement  par  les  objets 
secondaires  que  Goltzius  ressemble  ici  à ses  illustres  modèles  : c’est  par  l’esprit  même  de  la  composition 
autant  que  par  le  faire;  c’est  par  les  airs  de  tête  aussi  bien  que  par  la  conduite  des  tailles.  On  dirait 
qu’il  est  entré  tour  à tour  dans  l’âme  de  Lucas  de  Leyde  et  dans  l’âme  d’Albert  Durer.  « Pour  ces  deux 
pièces,  dit  Mariette,  on  ne  pouvait  mieux  faire.  Celle  de  Lucas  surtout  est,  à mon  gré,  une  pièce  inimitable. 
Sa  manière,  plus  d’art,  plus  aisée  et  moins  terminée  que  celle  d’Albert,  était  bien  plus  difficile  à être 
imitée,  et  il  faut  avouer  qu’il  faut  être  un  grand  homme  pour  se  transformer  de  la  sorte.  » 

Quant  à l’estampe  de  la  Circoncision,  elle  surprit  et  trompa  tous  les  curieux  de  l’Allemagne.  « L’on  rapporte 
que  Goltzius  (c’est  encore  Mariette  qui  parle,  d’après  Yan  Mander)  après  avoir  mis  au  jour  la  planche  de  la 
Circoncision,  en  fit  tirer  quelques  exemplaires  sur  du  papier,  qui,  par  sa  couleur  enfumée,  avait  un  air 
d’ancienneté  capable  de  faire  illusion,  et  que  les  ayant  envoyés  en  Italie,  on  les  y acheta  fort  cher,  croyant  que 
c’était  un  original  d’Albert  Dure;  on  y débita  même  que  ce  peintre  allemand  avait  ordonné  par  son  testament 
que  cette  planche  ne  verrait  le  jour  que  cent  années  après  sa  mort,  dans  le  cas  où  ses  ouvrages 
continueraient  à être  recherchés.  L’on  eut  même  bien  de  la  peine  à se  désabuser  dans  la  suite  de  cette 
fable;  l’on  ne  pouvait  croire  que  Goltzius  eût  su  si  bien  imiter  la  manière  du  maître  qu’il  n’y  parût  rien 
de  celle  (pii  lui  était  propre;  une  telle  métamorphose  passait  pour  impossible  dans  l’esprit  de  bien  des 
gens.  Mais  ils  voulaient  être  trompés;  ils  ne  l’auraient  pas  été,  s’ils  y eussent  fait  plus  d’attention.  C’est 
dans  le  Jésus-Christ  circoncis,  que  Goltzius  a si  bien  imité  la  manière  d’Albert;  il  l’a  fait  en  1594  et  y a mis 
son  portrait,  c’est  celui  qui  paraît  derrière  le  vieillard  qui  tient  l’Enfant  Jésus.  Comment  donc  était-il  possible 

1 Ce  fut  sans  douteà  cette  époque,  je  veux  dire  lorsque  la  santé  lui  revint,  que  notre  artiste  composa,  avec  une  pointe  d'esprit 
philosophique,  cette  jolie  suite  de  dessins  emblématiques  sur  la  profession  de  médecin,  qui  fut  gravée  sous  sa  direction  par  un  de 
ses  élèves,  on  ne  sait  lequel.  Voici  comment  le  graveur  lui-même  les  explique  par  des  inscriptions  latines  : 1.  Dans  le 
commencement  de  la  maladie,  lorsqu’on  a recours  au  médecin,  on  ne  l’estime  pas  moins  que  Dieu  le  Sauveur.  2.  Dans  la  suite  de 
la  maladie,  on  le  regarde  encore  comme  un  ange  descendu  du  ciel.  3.  Mais  si  le  malade  entre  en  convalescence,  le  médecin  n'est 
plus  qu’un  homme  ordinaire,  i.  Et  ce  même  médecin  à qui  l'on  donnait  le  nom  de  Dieu,  est  regardé  comme  un  démon,  lorsqu’après 
avoir  guéri  son  malade,  il  demande  le  salaire  de  ses  soins 
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qu’on  prît  le  change?  Il  faut  croire  que  dans  les  premières  épreuves  que  Goltzius  envoya  en  Italie,  son 


VENTS  ET  L’AMOUR. 


portrait  n’était  pas  encore  gravé  sur  la  planche.  » Cette  souplesse  de  Protée,  Goltzius  la  lit  voir  encore, 
non  moins  surprenante,  dans  la  suite  des  douze  estampes  sur  la  Passion  de  Jésus-Christ,  où  il  s’appropria 
le  style  de  Lucas  de  Levde , et  dans  la  pièce  deux  fois  admirable  qui  représente  la  Vierge  pleurant  sur  le 
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corps  mort  de  Jésus,  que  l’on  prendrait  si  aisément  pour  un  des  plus  précieux  morceaux  d’Albert  Durer. 
Loin  de  regarder  comme  humiliant  ce  rôle  d’imitateur  qu’il  avait  pris  uniquement  par  caprice,  Goltzius 
s’en  vantait  lui-même  dans  la  dédicace  en  vers  latins  gravée  au  bas  d’un  de  ses  Çhefs-d’ œuvre. 

Ut  medüs  Proteus  se  transformabat  in  nudis 
Formosæ  Cupido  Pomonæ  captus  amore 
Sic  varia,  princeps  tibi  nunc  se  Goltzius  arte 
Commutât,  sculptor  mirabilis  atque  repertor. 

Cependant,  depuis  son  retour  de  Rome,  Goltzius  avait  toujours  présentes  à l’esprit  les  peintures  des 
grands  maîtres  italiens.  «Il  les  voyait  constamment  devant  lui  comme  dans  un  miroir,  dit  Yan  Mander; 
c’était  son  plaisir  d’en  parler  , et  notre  plaisir  de  l’entendre.  » Tantôt  il  exaltait  la  grâce  divine  de  Raphaël, 
tantôt  la  morbidesse  des  carnations  du  Corrège,  tantôt  ce  coloris  mâle  et  magique  du  Titien,  qui  se  cache 
sous  le  voile  des  glacis,  tantôt  les  riches  étoffes  de  Véronèse,  ses  ciels  légers  et  profonds,  sa  couleur  d’une 
gaîté  enchanteresse.  Après  s’être  essayé  à colorier  au  pastel  des  figures  nues,  il  prit  enfin  une  palette,  et 
il  peignit  à l’huile  sur  une  petite  planche  de  cuivre  Jésus-Christ  en  croix  avec  la  Vierge,  saint  Jean  et 
sainte  Madeleine.  Il  avait  quarante-deux  ans  lorsqu’il  exécuta  celte  première  peinture,  destinée  à Gisberl 
Ryckersse  de  Harlem,  et  il  avait  cessé  depuis  deux  ans  de  se  nourrir  du  lait  de  femme. 

Nous  devons  l’avouer  ici,  nous  n’avons  jamais  vu  de  peinture  de  Goltzius,  et  il  n’en  existe  aucune  à notre 
connaissance  dans  les  galeries  publiques  ou  privées  de  l’Europe.  Mais,  s’il  nous  est  permis  d’en  juger  par  le 
temps  où  il  vivait,  par  l’éducation  qu’il  reçut,  par  les  maîtres  qu’il  se  plût  à imiter  même  dans  ses 
gravures,  nous  croyons  qu’il  dut  peindre  à peu  près  comme  Lucas  de  Leyde,  avec  un  peu  moins  de 
sécheresse  pourtant  et  plus  de  légèreté.  Fils  d’un  peintre  sur  verre,  et  élevé  par  lui,  Goltzius,  plus  que 
tout  autre,  devait  avoir  dans  sa  peinture  ces  teintes  exaltées,  cette  intensité  de  coloris,  cette  précision  du 
rendu  en  détail,  qui  tiennent  à la  pratique  des  verriers  et  qui  distinguèrent  d’ailleurs  tous  les  peintres  des 
Pays-Ras  jusqu’à  Rubens.  Seulement,  il  cherchait  à adoucir  les  couleurs  entières  en  les  hachant  ou  en  les 
pointillant  avec  le  pinceau,  selon  le  procédé  en  usage  chez  les  peintres  sur  verre.  C’est  ainsi  qu’il  tempéra 
la  crudité  d’une  draperie  bleue  d’outre-mer,  dans  un  tableau  qu’il  avait  exécuté  pour  Jean  Malhyssen,  son 
compagnon  de  voyage,  tableau  qui  représentait  sainte  Catherine,  vêtue  de  soie  blanche,  et  s’approchant 
du  séjour  des  bienheureux  pour  y épouser  le  Christ  son  fiancé.  On  y remarquait,  selon  la  description  de 
Van  Mander,  que  le  peintre  avait  évité  d’ombrer  durement  le  nu  et  les  têtes,  afin  de  les  rendre  plus 
agréables,  et  qu’il  avait  suppléé  à la  légèreté  des  ombres  par  des  rehauts  qui  faisaient  ressortir 
suffisamment  les  chairs.  Le  biographe  flamand  désigne  encore  quelques  autres  peintures  de  Goltzius  : un 
Christ  assis  entre  deux  anges  qui  sont  à genoux  tenant  des  flambeaux  allumés  et  des  instruments  de  la 
passion,  tableau  remarquable  qui  était  fait  sur  une  planche  de  cuivre,  et  qui  appartenait  au  comte  Yan 
de  Lippe;  une  Danaë  nue  et  endormie,  figure  de  grandeur  naturelle,  savamment  dessinée  et  d’un  relief 
de  carnation  admirable.  Ce  morceau  figurait  avec  honneur,  du  temps  de  Goltzius,  dans  le  cabinet  de 
Barthélemy  Ferreris,  amateur  de  Leyde;  on  voyait  à côté  de  la  Danaë  une  vieille  femme  décharnée,  un 
Mercure  et  des  amours  qui  volent  autour  de  la  belle  endormie  en  tenant  une  bourse  et  d’autres  objets.  Quant 
à la  peinture  sur  verre,  Goltzius  y aurait  surpassé  tous  ses  contemporains  s’il  avait  voulu  s’y  appliquer 
autrement  que  par  manière  de  récréation  et  en  mémoire  des  premiers  travaux  de  sa  jeunesse. 

L 'Honneur  vaut  mieux  que  l’argent  ; c’était  la  devise  de  Goltzius,  et  par-là  on  peut  déjà  se  faire  une 
idée  de  son  caractère  simple  dans  sa  tenue,  mais  fier  dans  ses  sentiments  : il  ne  souffrait  point  que  l’on  portât  la 
moindre  atteinte  à la  noblesse  de  son  art.  Ln  jour  qu’il  avait  peint  les  portraits  de  deux  jeunes  princes  polonais 
(pii  voyageaient  en  Hollande,  d leur  demanda  un  prix  qui  fut  trouvé  trop  considérable  par  le  majordome 
de  ces  princes,  dont  l’un  était  le  neveu  du  roi  de  Pologne:  « Si  votre  art  vous  rapportait  des  salaires  aussi 
élevés,  disait  ce  majordome  à Goltzius,  vous  gagneriez  plus  qu’un  négociant.  — Votre  état,  répondit  le 
peintre,  ne  souffre  aucune  comparaison  avec  le  nôtre,  car  il  ne  faut  que  de  l’argent  pour  faire  le  négoce. 
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tandis  qu’avec  tout  l’argent  du  monde  on  ne  ferait  pas  un  artiste.  » Un  trait  remarquable  encore  chez 
Goltzius,  c’est  qu’il  ne  fut  jamais  content  de  ses  ouvrages,  et  ne  souffrait  point  que  ses  élèves  parussent 
satisfaits  de  leur  mérite.  Du  reste,  il  ne  sortit  de  son  école  que  des  disciples  fort  habiles  et  destinés 


HEURES  DU  JOUR,  LE  MATIN. 


eux-mêmes  à la  célébrité,  tels  que  Jacques  Matham,  son  beau-fils,  Pierre  de  Jode,  Jacques  de  Gheyn, 
Jean  Saenredam,  Jean  Muller.  Goltzius  mourut  à Harlem  le  1er  janvier  1617,  et  il  fut  enterré  dans  la 
grande  église  de  cette  ville. 

Henri  Goltzius  florissait  dans  un  temps  où  le  sentiment  naïf  et  profond  des  grands  maîtres  s’était  perdu 
et  avait  été  remplacé  par  une  sorte  de  rhétorique  pompeuse.  On  tenait  moins  à être  savant  qu’à  faire 
montre  de  son  savoir.  Aussi,  la  grande  science  de  Goltzius  dans  l’art,  du  dessin  a-t-elle  des  allures 
prétentieuses,  pédantesques  et,  pour  ainsi  parler,  calligraphiques.  Si  l’on  examine  particulièrement,  dans 
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son  œuvre,  les  estompes  qu’il  a gravées  d’après  sa  propre  composition,  on  y trouve  toujours  des  lignes  qui 
se  balancent,  des  contrastes  de  mouvements,  des  contours  convenus,  des  raccourcis  appris  par  cœur  et 
violentés,  des  accents  ressentis  formant  dans  la  carnation  de  ses  figures  des  fossettes  ridicules  qui  en 
rapetissent  encore  le  style  et  ne  rappellent  plus  la  nature.  Les  poitrines  les  plus  charnues  laissent  voir 
toute  Eostéologie  du  dessous,  les  brasse  tordent,  les  hanches  se  gonflent,  les  jambes  se  cambrent,  les 
pieds  se  crispent,  les  rotules  se  relèvent,  les  ventres  se  ballonnent,  et  les  tètes,  souvent  mal  emmanchées, 
se  retournent  avec  effort  sur  la  colonne  torse  d’un  col  monstrueux.  Quelquefois,  elles  sont  couronnées 
sans  motif  d’une  chevelure  qu’agite  le  vent,  et  dont  les  mèches  serpentées  ressemblent  à la  coiffure  de 
Méduse...  L'esprit  qu’on  veut  avoir  gâte  celui  qu’on  a.  Il  n’est  personne  à qui  ce  vers  s’applique  mieux  qu’à 
Henri  Goltzius  : « Les  gestes  de  ses  figures,  dit  Hagedorn  dans  ses  Réflexions,  montrent  rarement  ce  qu’ils 
doivent  montrer.  Chez  lui,  la  position  tranquille  du  corps  est  souvent  troublée  par  l’action  des  mains.  Telle 
ligure  dont  les  doigts  sont  exagérés  et  les  jointures  trop  chargées,  nous  offre  un  dessin  assez  correct  dans 
son  ensemble,  mais  dont  les  extrémités  sont  dans  un  mouvement  si  violent  qu’ils  ne  conviennent  qu’au 
caractère  d’un  Polyphénie  qui  porte  la  main  sur  ses  brebis  au  moment  qu’il  sent  encore  la  douleur  que 
lui  cause  la  perte  de  son  œil...  Pour  jeter  plus  de  diversité  dans  les  attitudes  qu’on  n’en  peut  attendre 
d’une  modèle  vivant,  nous  avons  vu  Fehling,  premier  directeur  de  l’Académie  de  Dresde,  recommander  à 
ses  élèves  de  dessiner  quelquefois  d’après  les  ligures  de  Goltzius.  Le  dessin  fait,  le  maître  le  corrigeait 
et  y adoucissait  les  parties  trop  chargées;  les  plus  grands  artistes  ont  suivi  la  même  méthode  pour  leur 
instruction.  » 

Que  si  l’on  considère  Goltzius  comme  graveur,  on  ne  peut  pas  se  défendre  d’admirer  en  lui  les 
ingénieux  procédés  de  l’artiste  et  la  dextérité  prodigieuse  de  l’ouvrier.  Sauf  la  sévérité,  la  pureté  du  goût 
dans  le  choix  des  travaux,  Goltzius  n’a  pas  laissé  grand  chose  à inventer  à ses  successeurs.  Son  principe  est 
de  faire  suivre  à la  taille  la  direction  des  muscles  dans  la  chair,  et  celle  des  plis  dans  la  draperie;  mais 
ce  principe,  d’ailleurs  excellent  en  lui-même,  il  l’exagère  et  il  J’applique  avec  une  telle  constance,  que 
souvent  il  arrive  aux  effets  les  plus  contraires  à son  but.  Dans  les  figures  de  femmes  nues,  par  exemple , 
l’abus  de  cette  manière,  loin  de  rendre  la  morbidesse  des  carnations,  leur  donne  une  apparence  métallique. 
En  accusant  deux  fois  la  rondeur  des  cuisses,  les  premières  et  les  secondes  tailles  de  Goltzius  prêtent  aux 
jambes  de  ses  Parques  l’aspect  d’un  cylindre  creux.  L’on  peut  appliquer  la  même  observation  à l’estampe 
qui  représente  Vénus  percée  au  cœur  par  l’Amour.  Souvent  ces  tailles,  ainsi  conduites  selon  le  sens 
du  muscle,  se  croisent  en  carré,  et  produisent  l’effet  le  plus  dur,  malgré  les  quelques  points  que  le  graveur 
insère  dans  son  carré,  particulièrement  aux  approches  de  la  lumière.  Que  la  taille  dominante  fasse  sentir 
l’insertion  des  muscles,  rien  de  mieux  ; mais  il  n’en  doit  pas  être  toujours  de  même  pour  la  seconde  taille, 
dont  l’office  est  de  fortifier  le  ton  de  la  première , c’est-à-dire  d’y  ajouter  une  somme  de  noir.  Quelquefois, 
il  est  vrai,  Goltzius,  donnant  l’exemple  qui  a été  suivi  plus  tard  par  Edelinck,  a imaginé  de  faire  jouer  le 
principal  rôle,  tantôt  à la  première,  tantôt  à la  seconde  taille,  de  manière  que  chacun  laissât  triompher 
l’autre  à son  tour.  Ainsi,  tel  système  de  hachures,  après  avoir  dominé  dans  le  rendu  d’un  pan  de  draperie 
ou  d’un  grand  muscle,  reprend  en  quelques  endroits  le  second  rôle,  c’est-à-dire,  ne  sert  plus  qu’à 
augmenter  le  ton,  tandis  que  telle  autre  rangée  de  tailles  qui  n’avait  d’abord  été  employée  qu’à 
ajouter  du  noir,  devient  dominante  sur  un  certain  point  du  modelé.  Mais  donner  une  égale  importance  aux 
deux  tailles,  c’est  un  abus  qui  mène  aux  tournoiements  éternels  du  burin,  et  qui  produit  une  monotonie 
fatigante  à l’œil. 

Là  où  Goltzius  est  tout-à-fait  admirable,  c’est  dans  le  portrait.  Pourquoi?  parceque  se  trouvant  en 
présence  de  la  nature,  il  oublie  alors  l’extravagance  habituelle  de  ses  fantaisies,  l’élégance  affectée  et 
barbare  de  ses  travaux.  De  tout  temps,  les  amateurs  ont  recherché  et  rechercheront  les  belles  épreuves 
des  portraits  de  Jean  Bol , de  Philippe  Galle,  de  madame  de  la  Faille,  de  Théodore  Cornherl,  de  Zurenus, 
d’Henri  IV,  et  aussi  ce  morceau  étonnant  qui  est  si  célèbre  sous  le  nom  du  Chien  de  Goltzius.  Le  pelage  du 
chien  en  particulier,  ses  belles  soies,  longues  et  lisses  sur  les  oreilles,  frisées  au  poitrail  et  sur  le  train  de 
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derrière,  sont  exprimées  à merveille  ainsi  que  la  transparence  de  l’œil  et  la  fermeté  des  tendons.  Ici 
même,  la  souplesse  de  Goltzius  est  bien  préférable  à ce  que  furent  plus  tard  les  tours  de  force  d’Antoine 


PORTRAIT  DU  FILS  DE  TIIÉODORIC  FRISIUS,  PIÈCE  DITE  « LE  CHIEN  DE  GOLTZIUS.  .. 


Masson,  et  tandis  que  le  graveur  français,  dans  les  perruques  de  ses  magistrats,  fait  ressembler  les  cheveux 
à du  fil  d’archal,  Goltzius  donne  au  poil  de  son  chien  le  brillant  et  la  moiteur  halitueuse  du  naturel.  En 
regardant  ces  estampes  merveilleuses  où  le  travail  du  graveur  le  dispute  à la  science  du  peintre,  où  le 
cuivre  est  tantôt  délicatement  effleuré,  tantôt  coupé  avec  grâce,  tantôt  fouillé  avec  énergie,  on  regrette 
que  Henri  Goltzius  n’ait  pas  sacrifié  toujours  l’ostentation  puérile  du  métier  à la  sérieuse  dignité  de  l’art. 

CHARLES  BLANC. 


Henri  Goltzius  a gravé  au  burin  deux  cent  quatre-vingt- 
seize  estampes,  dont  la  description  détaillée  se  trouve  dans 
le  troisième  volume  du  Peintre-Graveur , d’Adam  Bartsch. 
En  voici  l'indication  abrégée: 

Sujets  de  la  Bible. 

1.  Thamar  sous  l’apparence  d’une  courtisane.  Vers  le  milieu 
du  bas,  est  écrit  : Judas  et  Thamar,  Gen.,  38.  Planche  ronde. 

2.  Moïse  et  les  Tables  de  la  Loi.  Henricus  Goltzius  fecit. 
Grande  pièce  en  hauteur. 

3.  L’Ange  annonçant  à Manué  et  à sa  femme  la  naissance  de 
Samson , Angélus  œthera  cœli.  Grande  pièce  en  hauteur. 

4-7.  L'Histoire  de  Ruth.  Suite  de  quatre  estampes 
moyennes  en  largeur,  datées  de  1580. 

8-1 1.  L'Histoire  du  prophète  Élie.  Suite  de  quatre  estampes 
moyennes  en  largeur,  avec  inscriptions  latines. 

12.  Suzanne  à mi-corps.  Attentant  forma  celebremque. 
Planche  de  forme  ovale. 

13.  David,  Salomon  et  les  autres  prophètes.  Talis  erat 
Mosi  faciès.  Grande  pièce  en  hauteur. 

14.  L’ Annonciation.  Pièce  moyenne  en  hauteur,  signée. 

15-20.  Les  Chefs-d’œuvre  de  Henri  Goltzius.  Suite  de  six 

grandes  estampes  en  hauteur.  (1)  L'Ange  Gabriel  annonçant 
à la  sainte  Vierge  le  mystère  de  l'Incarnation.  Penc  metum 
virgo.  1594.  (2)  La  sainte  Vierge  visitant  sainte  Élisabeth 
Plena  deo  virgo.  1593.  (3)  Les  Pasteurs  adorant  l'Enfant 
Jésus  nouvellement  né.  Cœli  opifex,  rerum  Dominus.  1594. 
(4)  Jésus-Christ  circoncis  dans  le  temple.  Cernis  et  octana. 
1594.  (5)  Les  Mages  offrant  des  présents  à Jésus-Christ.  Eoi 
Reges  Rethlem.  1594.  (6)  La  sainte  Famille  ou  la  Vierge  assise 
au  pied  d'un  arbre  tient  entre  ses  bras  l’Enfant  Jésus  qui 
caresse  saint  Jean.  Prœcursor  domini  lactantis.  1593. 
Goltzius,  dans  ces  six  estampes,  a voulu  imiter  les  ma- 
nières de  Raphaël,  du  Parmesan,  de  Bassan,  d’Albert  Durer, 
de  Lucas  de  Leyde  et  du  Baroche. 

21.  La  Sainte  Vierge  et  saint  Joseph  montrant  aux  bergers 
Jésus  gui  vient  de  naître.  Pièce  moyenne  en  hauteur,  inache- 
vée. 1615. 

22.  Jésus-Christ  adoré  par  les  mages,  qui  lui  apportent  des 
présents.  Quod  Abrahae  vatumque.  Pièce  en  hauteur. 

23.  Le  Massacre  des  Innocents.  Au  milieu  de  la  marge  du 
bas  est  écrit  : J.-C.  Vischer  excudit.  Pièce  en  largeur.  Aux 
secondes  épreuves,  l’adresse  de  Vischer  est  remplacée  par 
celle  de  L.  Renard. 

24.  Une  Sainte  famille.  Diva  dei  genitrix.  A°  89.  Pièce 
moyenne,  en  hauteur. 

25.  La  Vierge  vue  de  profil , ayant  sur  ses  genoux  l’Enfant 
Jésus,  à qui  saint  Joseph  présente  une  pomme.  Planche  ovale. 

26.  La  Vierge  à mi-corps  au-dessus  d’un  croissant,  et 
l’Enfant  Jésus  qui  tient  des  fruits.  Planche  ovale. 

27-38.  La  Passion  de  Jésus-Christ.  Suite  de  douze 
estampes  moyennes  en  hauteur.  Toules  ces  pièces  portent  le 
monogramme  du  maître  et  sont  datées  de  1596  à 1598. 

39.  Jésus-Christ  célébrant  la  Cène  avec  les  apôtres.  Grande 
pièce  en  largeur,  signée  1585. 

40.  Jésus-Christ  crucifié  entre  les  deux  larrons.  Au  bas  des 
pieds  de  saint  Jean  est  écrit  : Goltzius  fecit. 

41.  La  Vierge  pleurant  sur  le  corps  de  Jésus-Christ,  qui 
est  étendu  sur  ses  genoux.  A droite,  près  des  jambes  du 
Christ,  est  écrit  : A"  1596.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

42.  Jésus-Christ  tenant  sa  croix.  Sustulit  humanas  culpas. 
Grande  pièce  en  hauteur,  signée. 


43-56.  Jésus-Christ,  les  douze  apôtres  et  saint  Paul,  repré- 
sentés à mi-corps.  Suite  de  quatorze  petites  estampes  en 
hauteur.  La  première  pièce  porte  le  nom  du  maître,  et  toutes 
les  autres  portent  son  monogramme. 

57.  La  Madeleine  pénitente.  Pièce  ovale,  signée.  1582. 

58.  La  Madeleine  priant  à genoux  dans  le  désert,  et 
s’appuyant  sur  une  tête  de  mort.  Pièce  moyenne,  en  hauteur, 
signée  et  datée  de  1585. 

59.  Saint  Antoine  tenté  par  le  Démon,  qui  a pris  la  forme 
d’une  femme.  Pièce  en  hauteur,  marquée  du  monogramme. 

60.  La  Miséricorde  de  Dieu  arrachant  au  Démon  un  pécheur 
pénitent.  Petite  pièce  en  hauteur,  signée. 

61-64.  L’ Enfance,  les  miracles,  la  résurrection  et  les  vertus 
de  Jésus-Christ,  réprésentés  par  emblèmes.  Suite  de  quatre 
estampes  moyennes,  en  hauteur. 

65-74.  Emblèmes  sur  la  foi  chrétienne.  Suite  de  dix 
estampes  moyennes  en  hauteur.  Le  Soulagement  des  affligés, 
la  Rémission  des  pèches,  etc.  Ces  estampes  portent  toutes 
le  monogramme  de  Goltzius,  avec  des  inscriptions  latines. 

75.  La  Prudence  avertissant  un  homme  de  considérer  ses 
quatre  fins  dernières  qui  sont  représentées  sur  cette  même 
pièce  en  quatre  sujets  de  forme  ronde.  Pièce  en  hauteur.  1578. 

76.  La  Persécution  de  la  foi.  Quando  obstetricabitis. 
Estampe  moyenne  en  hauteur.  1604. 

77-92.  Les  Vertus  et  les  sept,  péchés  capitaux.  Suite  de 
seize  petites  estampes,  en  hauteur,  sans  nom  ni  chiffre,  ni 
numéros.  Le  frontispice  de  cette  suite  représente  les  figures 
emblématiques  de  la  Vie  éternelle  et  de  la  mort  auxdeux  côtés 
d’un  cartouche  de  forme  ovale,  où  est  écrit  : Virtutum  vitio- 
rumque.  Ce  cartouche  a été  ensuite  employé  en  passe-partout 
pour  un  portrait  de  François  Draecke,  gravé  par  un  anonyme. 

93.  Les  Deux  qualités  principales  d’un  imitateur  de  Jésus- 
Christ  : la  prudence  et  la  simplicité.  Pièce  ronde,  très-rare. 

94-103.  Les  Romains  illustres  par  leur  valeur.  Suite  de  dix 
grandes  estampes  en  hauteur  avec  une  marge  en  bas.  Cette 
suite  a deux  frontispices:  le  premier  est  la  Divinité  tutélaire  de 
Rome,  le  second  est  la  Renommée  planant  au-dessus  de  la 
vertu.  Les  personnages  représentés  sont  : Horace,  Horatius- 
Cocles,  Mutius-Scævola,  Curtius,  Manlius-Torquatus , Va- 
lerius-Corvinus,  Titus-Manlius  et  Calphurnius. 

104-107.  L 'Histoire  de  Lucrèce.  Suite  de  quatre  estampes, 
des  premières  manières  de  Goltzius.  Pièces  moyennes  en 
largeur,  avec  une  marge  en  bas  : (1)  Le  jeune  Tarquin  don- 
nant un  repas.  (2)  Lucrèce  s’occupant  à travailler  avec  ses 
femmes.  (3)  Tarquin  violant  Lucrèce.  (4)  Lucrèce  s’enfonçant 
un  poignard  dans  le  sein , en  présence  rie  son  mari. 

108.  Le  Triomphe  de  la  Guerre.  Grande  pièce  allégorique , 
en  largeur,  riche  en  figure.  Impia  quos  ductet. 

109.  La  Nécessité,  l’Avarice  et  la  Prodigalité  courant  après 
l’argent.  Currite  nam  pretio.  Pièce  moyenne  en  largeur. 

110-113.  Le  Moyen  d’acquérir  le  repos.  Suite  de  quatre 
petites  estampes  allégoriques,  en  hauteur.  (1)  Le  Travail  et 
la  Diligence.  Cum  Labor  et  Sodas.  (2)  L’Art  et  la  Mode. 
Quisquis  amare  bonas.  (3)  Les  Richesses  et  les  Honneurs. 
Mutua  divitiœ  et  Laus.  (4)  Le  Repos.  Mens  quoque  Terrigenum 
114-117.  Les  Vertus  alliées.  Suite  de  quatre  estampes 
moyennes  en  largeur,  avec  une  marge  en  bas. 

418-122.  Les  Cinq  Sens  de  nature,  représentés  par  des 
femmes  qui  en  tiennent  les  attributs.  Suite  de  cinq  petites 
estampes  en  hauteur,  avec  une  marge  en  bas. 

123.  La  Clarté,  représentée  par  une  femme.  Perspicuitas. 
Pièce  moyenne  en  hauteur,  1584,  avec  une  marge  en  bas. 


15 


HENRI  GOLTZIUS  (1  558.) 


124.  La  ville  de  Harlem  implorant  le  secours  de  Guillaume 
de  Nassau.  Pièce  en  largeur,  sans  nom  ni  marque. 

125.  Un  Porte-enseigne,  tenant  le  drapeau  de  son  régi- 
ment. Signifer  ingentes.  Pièce  moyenne  en  hauteur,  avec 
marge  en  bas. 

126.  Un  Capitaine  d’infanterie,  une  hallebarde  à la  main. 
Praevius  infractos  reddo.  Même  dimension  que  le  précédent. 

127.  Un  homme  de  guerre.  Pièce  moyenne  en  hauteur, 
avec  marge  en  bas. 

128.  Un  Enfant  monstrueux,  né  avec  deux  têtes.  Diet  kint 
hier.  Petite  pièce  en  largeur,  avec  marge  en  bas. 

129.  Une  Femme  debout,  tenant  un  livre.  Pièce  moyenne 
en  hauteur. 

130  Une  Femme  vue  de  profil , la  main  sur  son  sein.  Pe- 
tite pièce  en  hauteur. 

131.  Un  Jeune  Homme  reposant  sa  tête  sur  son  bras.  Petite 
pièce  en  hauteur.  Les  six  estampes  qui  précèdent  portent  le 
nom  ou  le'  monogramme  du  maître. 

132.  Une  Femme  assise,  lisant.  Petite  pièce  à l’eau-forte. 

133-137.  Cinq  petites  pièces  de  forme  ovale,  représentant 

des  armoiries. 

Sujets  fabuleux. 

138.  Pygmalion  amoureux  de  sa  statue.  Sculpsit  ebur. 
Grande  pièce  en  hauteur. 

139.  Mars  et  Vénus  surpris  en  adultère.  V.  T.  Phœbus  ni- 
t.ido.  Grande  pièce  en  hauteur,  avec  marge  en  bas. 

140.  Apollon  jouant  de  la  lyre  et  remportant  le  prix  sur  le 
dieu  Pan.  Spectabili  juxta...  Grande  pièce  en  largeur. 

141.  Le  dieu  du  Soleil,  marchant  sur  des  nuées.  Sol  rutilus... 
Planche  ovale. 

142.  Hercule  portant  sa  massue  et  tenant  la  corne,  du 
fleuve  Acheloüs.  Grande  pièce  en  hauteur.  On  a de  ce  mor- 
ceau une  belle  copie  anonyme  avec  l’adresse  : J.  Boscher  excu. 

143-145.  Les  trois  statues  antiques  de  Rome.  Suite  de  trois 
grandes  estampes  en  hauteur  : Hercule , l’empereur  Commode 
et  Apollon  Pythien.  Ces  trois  estampes  ont  été  gravées  par 
Henri  Gollzius,  sur  les  dessins  qu’il  en  avait  faits  à Rome. 

146-154.  Les  Muses.  Suite  de  neuf  estampes  moyennes  en 
hauteur,  avec  une  marge  en  bas  et  des  inscriptions  latines. 

Elles  portent  le  nom  ou  le  monogramme  du  maître.  On  en  a 
d’assez  bonnes  copies  en  contre-partie,  par  Jean  Florini. 

155.  Bacchus  présentant  du  vin  à Vénus,  et  l’Amour  qui 
attise  un  feu.  Cum  Bacchi  et  cereris.  Planche  ronde. 

156.  Andromède  attachée  à un  rocher  pour  y être  dévorée. 
Pièce  moyenne  en  hauteur,  avec  marge  en  bas. 

157.  Mercure  jouant  de  la  flûte,  à côté  d’ Argus  qui  s’en- 
dort. Petite  estampe  de  forme  ovale. 

158.  Thisbé  se  jetant  sur  une  épée,  près  de  Pyrame  étendu 
mort.  Très-petite  estampe  ovale , portant  comme  les  trois 
pièces  qui  précèdent,  le  nom  ou  le  monogramme  du  maître. 

159.  Le  pendant  de  ce  morceau,  où  est  représenté  Léandre 
prêt  a passer  à la  nage  V Hellespont , pour  voir  Hero. 

160.  Vénus  debout,  regardant  l’Amour.  Planche  ovale. 

Portraits  connus. 

161.  Boll  (Jean),  peintre  de  Malines,  en  buste.  Cœlatam 
Vitrici.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

162.  Autre  portrait  du  même,  en  buste,  vu  de  trois-quarts, 
dirigé  vers  la  gauche.  Petite  planche  ovale. 

163.  Brœckhor  (Jean),  bourg-maître  de  Levde,  en  buste. 
Gcluck  voor...  Pièce  ovale. 

164.  Cornliert  (Thcodor),  d’Amsterdam,  peintre  et  graveur. 
1 lanclie  ovale,  imprimée  ensuite  dans  un  passe-partout  carré. 

Les  trois  pièces  qui  précèdent  portent  le  nom  ou  le  mono- 
gramme d e Goltzius. 


165.  Dannemarck  (Frédéric  tl,  roi  de),  à mi-corps.  Frc- 
dericus  II.  Pièce  moyenne  en  hauteur,  avec  marge  en  bas. 

166.  Autre  portrait  du  même,  en  buste.  Planche  ovale. 

167.  Dwenworden  (Jean  de),  amiral  de  Hollande.  Effigies, 
V.  N.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

168.  D’Egmont  (Françoise),  à mi-corps  , tenant  une  tête  de 
mort.  Damoiselle  Franchoyse  Degmont.  Pièce  moyenne  ovale. 
Les  premières  épreuves  sontavantl’adresse  d e Herman  A dolfz. 

169.  Forestus  (Pierre),  médecin  à Leyde,  à mi-corps.  Ceu 
vivum  et  videas.  Petite  pièce  en  hauteur. 

170.  Galle  (Philippe),  graveur  à Anvers.  In  aere  lector. 
Petite  pièce  en  hauteur. 

171.  Gols  (Jean)  de  Kaiserswerdt,  peintre  sur  verre,  père 
de  Henri  Goltzius.  Johan  Gols.  Petite  pièce  en  hauteur. 

172.  Goltzius  (Henri),  de  grandeur  naturelle.  Pièce  en  hau- 
teur, cintrée  par  le  haut.  Très-rare. 

173.  Henri  IV,  roi  de  France  et  de  Navarre.  Grande  pièce 
en  hauteur,  avec  marge  en  bas.  Il  y a de  ce  morceau  une 
copie  assez  bonne,  faite  par  Jean  Eillart  Frisius. 

174.  Autre  portrait  du  même,  armé  d’un  hausse-col.  Plan- 
che ovale. 

175.  Leycestre  (Robert,  comte  de),  lieutenant-général  des 
troupes  de  la  reine  d’Angleterre.  Bobertus  Cornes  Leycestriœ. 
Estampe  rare.  Planche  ovale. 

176.  Mercator  (Gérard),  célèbre  géographe,  à mi-corps. 

Sans  nom,  ni  chiffre.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

177.  Nicquet,  représenté  en  manteau.  Non  nec  ista  que- 
sivi.  Petite  pièce  en  hauteur. 

178.  D’Orange  (Guillaume  de  Nassau,  prince),  à mi-corps. 
Guillelm.  D G.  pr.  Avraicœ.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

179.  Le  pendant  du  morceau  précédent,  qui  représente  le 
portrait  de  Charlotte-Bourbon-Montpensier.  Carola  Borbonia. 

180.  Ortelius  (Abraham),  célèbre  géographe.  Spectandum 
dédit  Ortelius.  Pièce  ronde. 

181.  Plantin  (Christophe),  imprimeur  à Anvers.  Plantinum 
tibi,  spectator.  Petite  pièce  en  hauteur. 

182.  Rantzau  (Henri),  gouverneur  pour  le  roi  de  Danne- 
marck. Henricus  Bantzovius.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

Les  quatre  estampes  qui  précèdent  portent  le  nom  ou  le 
monogramme  de  Goltzius. 

183.  Scaliger  (Joseph),  en  buste  Josephus  Scaliger  Jul  Cœ- 
saris.  Grande  pièce  en  hauteur;  elle  n’est  pas  signée.  Ovale. 

184.  Scaliger  (Jules-César) , célèbre  critique.  Julius  Cœsar 
Scaliger.  Grande  pièce  en  hauteur.  Ovale. 

185.  Spronck  (G.  van  der),  en  buste.  Amouz  le  tans  se  pas 
C.  V.  der  Spronck.  Planche  ovale. 

186.  Stewecchius  (Godeschalch) . Godescalcus  Stewechius. 
Planche  ovale. 

187.  Stradan  (Jean),  peintre  de  Bruges.  Joannes  Stradanus. 
Flander  Brug.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

188.  Westcappelle  (Adrien  van) . AdriaenvanWestcappelle. 
Planche  ovale. 

189.  Zurenus  (Jean),  à mi-corps.  Johannes  Zurenus.  Petite 
pièce  en  hauteur.  On  a des  épreuves  avant  les  armes. 

190.  Un  Jeune  homme,  fds  de  Théodoric  Frisius,  repré- 
senté avec  un  grand  chien  de  chasse  et  un  oiseau  de  proie. 
Théodorico  Frisio  Pictori...  Anno  1397.  Grande  pièce  en 
hauteur.  Cette  estampe,  connue  sous  le  nom  du  Chien  de 
Goltzius,  est  une  des  plus  rares  de  ce  maître.  On  en  a plu- 
sieurs copies  remarquables.  La  première  se  distingue  au  mot 
représentandi,  qui  est  écrit  dans  la  copie  reprefentandi  ; 
dans  la  deuxième,  au  lieu  de  H.  G.,  on  lit  la  marque  R.  G. 

Portraits  anonymes. 

191.  Une  Femme  en  buste.  In  liedcn  Geduldich. 
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192.  Un  Homme  en  buste.  Toujours  ou  jamais. 

193.  Jeune  Homme  en  buste.  Stantvastich  ten  eynde. 

194.  Un  Homme  en  buste,  vu  de  trois  quarts.  Obdura. 
Ætatis  suœ  26. 

195.  Ce  même  portrait  gravé  une  seconde  fois,  mais  en 
contre-partie  du  précédent. 

196.  Un  Homme  en  buste.  Vive  moriturus , ut  moriendo 
viuas. 

197.  Un  Homme  en  buste.  Fortune  est  telle. 

198.  Un  Jeune  Homme  en  buste,  vu  presque  de  face. 

199.  Homme  en  buste.  Undeeo  omnia. 

200.  Homme  en  buste.  Moderata  durant. 

201.  Un  Seigneur  Hollandais,  en  buste  Bemindt  Ghe- 
rechticheyt. 

202.  Jeune  Homme  en  buste.  In  medio  consista  virtus. 

203.  Un  Seigneur  Hollandais,  en  buste.  Ænsjet  de  Tyt. 

Les  douze  estampes  qui  précèdent  sont  toutes  ovales. 

204.  Un  Homme  à mi-corps,  mesurant  avec  le  compas 
un  globe  terrestre  L’Homme  propose  et  Dieu  dispose.  Pièce 
en  hauteur,  signée. 

205.  Autre  portrait  du  même.  Très-petite  pièce  en  hauteur; 
elle  porte  le.  monogramme  du  maître. 

206.  Un  Homme  en  buste.  Godt  verzacht.  Ovale. 

207.  Un  Homme  en  buste.  Bene  agere  et  nil  timere.  Ovale. 

208.  Un  Homme  en  buste.  Ut  cito  prima.  Planche  ovale. 

209.  Un  Homme  à mi-corps.  Moribus  antiquis...  Petite 
pièce  en  hauteur. 

210.  Une  Femme  avancée  en  âge.  Damnosa  quid  non. 
Petite  pièce  en  hauteur. 

211.  Un  homme  occupé  à écrire.  Moribus  exornata  /ides. 
Planche  ovale,  pièce  moyenne  en  hauteur. 

212.  Un  Général  d’armée  (N.  de  la  Faille),  représenté  s’ap- 
puyant d’une  main  sur  son  épée.  Leges  tueri , et  patriam. 
De  forme  ovale,  pièce  moyenne  en  hauteur. 

212.  Une  Dame  (l’épouse  du  précédent),  représentée  avec 
un  mouchoir  à une  main,  et  posant  l’autre  sur  une  tête  de 
mort.  Sequi  parafa,  sive.  Ce  morceau  fait  le  pendant  du  pré- 
cédent, et  a la  même  dimension. 

Portraits  en  pied. 

214.  Portrait  d’un  Gentilhomme  hollandais,  qui  dirige  ses 
pas  vers  la  droite  de  l’estampe,  et  tient  de  la  main  droite  deux 
fleurs  qui  sont  entourées  de  ces  mots  : Sic  transit  gloria 
mundi.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

215.  Un  Officier  de  guerre,  représenté  debout.  Des  lant.s 
ivehoaert.  Pièce  moyenne  en  hauteur.  On  a de  ce  morceau 
une  copie  faite  par  un  anonyme. 

216.  Autre  Officier  de  guerre,  représenté  debout,  et  tenant 
une  hallebarde  à la  main  droite.  Mortales  fugitis  mortem. 
Pièce  moyenne  en  hauteur,  1582.  On  en  a une  copie  de  1587. 

217  Autre  Officier  de  guerre,  portant  un  drapeau  qu’il 
appuie  sur  son  épaule  droite.  Voyant  votre  angélique  face. 
Pièce  moyenne  en  hauteur. 

218.  Autre  Officier  de  guerre,  tenant  un  drapeau  de  sa 
main  gauche  élevée.  Pièce  moyenne,  en  hauteur. 

219-225.  Les  Rois  d’Angleterre , représentés  debout  en  dif- 
férentes attitudes.  Suite  de  sept  estampes  destinées  à être 
collées  ensemble.  Les  trois  premières  portent  dix  pouces  six 


lignes,  les  quatre  autres  quatorze  pouces  de  largeur,  sur  une 
hauteur  de  cinq  pouces. 

Clair-obscurs  de  trois  couleurs. 

226.  Saint  Jean-Baptiste  dans  le  désert.  Pièce  moyenne  en 
hauteur. 

227.  Sainte  Madeleine , pénitente,  à mi-corps.  Petite  pièce 
en  hauteur  ; elle  porte  le  monogramme  du  maître. 

228.  Bacchus,  debout.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

229.  Le  Dieu  Mars,  debout,  armé  de  sa  lance  et  de  son 
bouclier.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

230.  Le  même  dieu,  armé  seulement  d’une  lance  ; à mi- 
corps.  Pièce  moyenne  en  hauteur. 

231.  Hercule  tuant  Cacus.  Grande  pièce  en  hauteur. 

232-237.  Quelques  divinités  de  la  fable.  Suite  de  six  es- 
tampes de  forme  ovale.  (1)  Neptune.  (2)  Pluton.  (3)  Helius. 
(4)  Galathèe.  (5)  Flore.  (6)  La  Déesse  de  la  Ntiit. 

238.  Un  Magicien  faisant  ses  enchantements  dans  le  creux 
d’un  rocher.  Pièce  ovale  de  la  grandeur  des  six  précédentes. 

239.  Portrait  en  buste  d’un  Homme.  Pièce  moyenne  en 
hauteur;  elle  porte  le  monogramme  de  Goltzius. 

240.  Un  Jeune  Homme  vêtu  d’un  habit  léger  et  d’un  petit 
mantelet  flottant.  Petite  pièce  en  hauteur;  elle  porte  le  mono- 
gramme de  Goltzius. 

241.  Un  Paysage.  Pièce  moyenne  en  largeur,  non  signée. 

242-245  Différents  paysages. Suitedequatre  pièces  moyennes 

en  largeur.  (1)  Un  Moulin.  (2)  Un  Paysage.  (3)  Une  Ferme.  (4) 
Un  Rocher  escarpé  sur  le  bord  de  la  mer.  Ces  pièces  portent 
le  monogramme  de  Goltzius,  à l’exception  de  la  troisième* 

246.  Un  Sujet  de  marine  avec  un  vaisseau  a plusieurs 
voiles.  Morceau  gravé  par  H.  Goltzius , d après  le  dessin  d'un 
maître  inconnu , qui  s’est  désigné  par  le  monogramme  C. 
ou  G.  et  W.  Pièce  moyenne  en  largeur. 

247-296.  Toutes  les  pièces  comprises  sous  ces  numéros, 
sont  gravées  d’après  différents  maîtres,  Polydore.  Aug.  Car- 
rache,  Corneille  de  Harlem,  Raphaël,  Palma,  Stradan,  etc. 

Le  Musée  du  Louvre  ne  renferme  aucun  tableau  d'Henri 
Goltzius. 

Vente  Gerret  Braamkamp,  J 771.  — Jupiter  et  Danaé; 
elle  est  couchée  sur  un  lit  et  paraît  dormir;  à côté  d’elle  est 
Mercure.  (66  pouces  sur  78),  410  florins.  J.  L.  Aran  derDussen. 

Vente  Mariette,  1775. — Un  grand  volume  in-fol.  relié, 
contenant  220  pièces  de  Goltzius,  sujets  de  l’Ancien  et  Nou- 
veau Testament , suites  des  Métamorphoses  d’Ovide , des 
Muses,  des  Vertus,  etc  ; de  plus,  dans  le  même  volume,  se 
trouvent  88  beaux  portraits.  144  fr. 

Vente  de  M.  E.  Durand,  1819. — Le  jeune  Frisius  sur 
un  chien,  appelé  vulgairement  le  Chien  de  Goltzius.  Le  por- 
trait d’Henri  Goltzius,  in-fol.,  pr.  épr.  avant  la  lettre,  200  fr. 

Vente  Van  Den  Zaude  1855.  — La  Vierge  pleurant  sur 
le  corps  de  Jésus-Christ.,  très-belle  épreuve,  51  fr.  — Henri  IV, 
très-rare  et  belle  épreuve  avant  l’adresse  de  Herman  Adolfz, 
152  fr.  — Jean  Zurenus,  avant  l’écusson.  19  fr.  — Portrait 
d’homme,  en  buste  ou  de  trois-quarts,  tourné  vers  la  droite, 
d’où  vient  le  jour.  Pièce  non  décrite  provenant  du  cabinet  de 
Frèes,  24  fr.  Guichardot. 

H.  Goltzius  a signé  ses  tableaux  et  ses  gravures  des 
marques  ci-dessous  : 


H&F,  T au 


IGj  f / (U  ï IG  imj. 


Irnpr.  Lenard  el  Cornp..  rue  Damielie,  2 


CORNEILLE  DE  HARLEM  (CORNEILLE  CORNELISZ  dit) 

NÉ  EN  1662  — MORT  EN  1637. 


Karel  Van  Mander,  peintre,  historien  et  poète,  commence  la 
biographie  de  Corneille  de  Harlem  par  la  citation  de  deux 
adages  populaires  qui  laissent,  dit-il,  entrevoir  la  bonté  de  Dieu 
à travers  les  misères  de  l’humanité.  Le  profit  de  l’un  est  le 
dommage  de  l’autre,  dit  un  de  ces  proverbes;  le  second 
exprime  cette  pensée  consolante  : à quelque  chose  malheur  est 
bon.  La  ville  de  Harlem  venait  de  soutenir  un  siège  de  sept 
mois  contre  le  féroce  duc  d'Àlbe,  et  ses  habitants  avaient 
déployé  un  courage  héroïque  dans  une  résistance  qu’on  avait 
jugée  impossible.  La  ville  prise,  le  duc  d’Albe  fit  massacrer 
une  partie  des  assiégés,  malgré  la  capitulation.  Peu  de  jours 
après,  le  hasard  voulut  qu’une  grande  et  magnifique  maison 
située  sur  le  Sparen  fût  confiée  à la  garde  d’un  peintre  nommé 
Pierre  Aartzen,  qui  était  le  fils  du  fameux  Pierre  Lelong, 
d’Amsterdam,  et  qui  portait  le  même  surnom  que  son  père. 
Dans  cette  maison  se  trouvait  un  enfant  qui  avait  été  abandonné  par  ses  parents,  lesquels  s’étaient  enfuis 
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à l’approche  des  Espagnols  : cet  enfant  était  Corneille  Cornelisz.  11  était  né  à Harlem  en  1562  et  il  n’avait 
alors  que  onze  ans.  En  voyant  peindre  Pierre  Lelong,  il  sentit  s’éveiller  en  lui  un  goût  naturel  pour  les 
images,  et  il  se  mit  à tailler  des  ligures  grossières  sur  des  briques  avec  un  couteau.  Pierre  Aartzen  prit 
intérêt  à cet  enfant,  dont  les  inclinations  paraissaient  se  révéler  d’une  façon  si  naïve;  il  le  reçut  dans  son 
atelier  et  lui  enseigna  tout  ce  que  pouvait  enseigner  un  bon  maître  qui  était  particulièrement  très-entendu, 
dit  Yan  Mander,  dans  le  mélange  et  la  dégradation  des  couleurs. 

A l’âge  de  dix-sept  ans,  Corneille  était  déjà  fort  habile,  si  bien  qu’on  l’appelait  à Harlem  Corneille  le 
peintre.  Ayant  eu  le  désir  de  voir  la  France,  il  se  rendit  par  mer  au  Havre  et  remonta  la  Seine  jusqu’à 
Rouen;  mais  une  horrible  peste  s’étant  déclarée  dans  cette  ville,  le  jeune  peintre  reprit  bientôt  le  chemin  de 
son  pays  et  se  fit  débarquer  à Anvers.  C’était  alors  une  des  plus  florissantes  villes  du  monde,  et  les  beaux-arts 
n’y  étaient  pas  moins  honorés  que  le  commerce  maritime,  le  grand  commerce.  Mais  là,  comme  partout, 
les  artistes  étaient  organisés  en  confréries,  et  par  eux  l’exercice  de  la  peinture,  soumis  à une  discipline 
sévère,  était  devenu  un  privilège  et  avait  été  asservi  à une  maîtrise  de  plus  en  plus  jalouse  et  tyrannique. 
Pour  être  reçu  franc-maître,  il  fallait  une  ou  plusieurs  années  d’apprentissage*;  il  fallait  remplir  de 
nombreuses  et  coûteuses  formalités.  Corneille,  bien  qu’il  fût,  dans  sa  ville  natale,  appelé  le  peintre,  dut 
solliciter  l’entrée  d’un  atelier  de  peinture,  et  n’ayant  pas  pu  se  faire  admettre  par  le  vieux  François  Porbus, 
il  se  présenta  chez  Gilles  Coignet  ‘,  qui  le  reçut.  Coignet  était  un  artiste  en  renom  qui  avait  vu  toute  l’Italie 
et  qui  s’y  était  fait  connaître  par  des  peintures  de  différents  genres  et  de  divers  styles,  notamnient  par 
de  grandes  fresques  exécutées  à Terni.  Les  peintres  flamands  en  étaient,  encore  pour  la  plupart  à la  raideur 
des  formes  gothiques,  au  coloris  violent  et  au  faire  sec  des  maîtres  primitifs;  mais  Coignet,  comme  tous 
ceux  qui  avaient  vu  les  belles  œuvres  de  la  renaissance  italienne,  avait  rapporté  de  ses  voyages  une 
manière  de  voir  plus  large,  un  pinceau  plus  coulant  et  plus  souple.  Corneille  Cornelisz  profita  beaucoup  à 
l’école  de  Gilles  Coignet,  et  s’appropriant  ce  qu’il  y avait  de  meilleur  dans  la  manière  de  son  maître,  il 
voulut  lui  donner  un  échantillon  de  ses  talents  en  progrès,  et  il  peignit,  pour  les  lui  offrir,  deux  tableaux 
remarquables  par  les  qualités  que  nous  venons  de  dire.  L’un  représentait  sans  doute  quelque  sujet 
mythologique,  puisqu’on  y voyait  plusieurs  figures  gracieuses  de  femmes  nues,  peintes  d’un  beau  ton  de 
couleur,  d’une  façon  moélleuse  et  bien  fondue;  l’autre  était  un  simple  vase  de  fleurs.  Karel  Van  Mander, 
qui  vit  ces  deux  peintures,  en  parle  avec  éloge,  surtout  des  fleurs,  qui  étaient,  dit-il,  si  délicatement  touchées, 
si  bien  finies,  que  Coignet  déclara  qu’il  ne  consentirait  jamais  à se  défaire  d’un  tel  morceau;  et  en  effet  il 
le  garda  précieusement  toute  sa  vie. 

En  quittant  l’atelier  de  Coignet,  Cornelisz  se  rendit  à Harlem  et  il  s’y  établit.  Il  avait  alors  vingt-un  ans. 
Le  premier  ouvrage  qu’il  fit  dans  sa  ville  natale  fut  pour  la  garde  bourgeoise  au  vieux  Doelen,  c’est-à-dire 
à l’ancienne  butte 1  2 de  cette  ville.  Il  peignit  sur  une  seule  grande  toile  les  officiers  de  la  compagnie  des 
arquebusiers.  Chacun  d’eux  fut  peint  d’après  nature,  caractérisé  dans  ses  habitudes  et  rendu  reconnaissable 
non-seulement  aux  traits  de  sa  physionomie,  mais  à son  attitude  ou  à sa  pantomine.  Les  commerçants  étaient 
représentés  se  touchant  dans  la  main  comme  pour  sceller  ainsi  une  convention  verbale;  ceux  qui  aimaient 
à boire  figuraient  dans  le  tableau,  tenant  un  cruchon  ou  un  verre;  chacun  enfin  avait  la  contenance  ou 
faisait  le  geste  qui  indiquaient  sa  profession,  sa  manière  d’être,  son  humeur  connue.  Karel  Yan  Mander, 
qui  venait  d’arriver  à Harlem  et  de  s’y  fixer,  fut  très-surpris,  en  voyant  cette  peinture,  d’apprendre  que  la 
ville  possédait  un  artiste  de  cette  force  Cornelisz,  en  effet,  dans  cette  réunion  de  portraits,  avait  su  conserver 

1 Descamps  commet  ici  une  erreur  en  disant  de  Corneille  : « Il  entra  chez  François  Porbus  et  ensuite  chez  Gilles  Coignet.  » 
Van  Mander  dit  positivement  : « Ayant  demandé  à entrer  chez  François  Porbus,  il  fut  enfin  reçu  chez  Gilles  Coignet.  » Nous 
avons,  du  reste,  entre  les  mains  une  traduction  manuscrite  de  Van  Mander,  par  M.  Koloff,  et  cette  traduction  nous  permettra  de 
rectifier  et  de  compléter  en  maint  endroit  la  biographie  de  Descamps,  qui  est  faite  très-légèrement,  comme  on  peut  en  juger  par 
ce  seul  exemple. 

8 On  appelait  butte  le  lieu  où  la  milice  bourgeoise  s’exerçait  au  tir  de  l’arquebuse  ou  de  l’arbalète. 
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une  belle  ordonnance,  et  composer,  modeler  un  tableau,  là  où  d’autres  n’eussent  modelé  qu’une  suite  de 
figures  juxtà-posées;  il  y avait  montré  la  tenue  et  la  supériorité  d’un  peintre  d’histoire,  c’est-à-dire  qu’il 
avait  eu  l’art  de  donner  à chaque  tête  son  importance  et  son  relief,  sans  aucunement  sacrifier  l’ensemble. 
Le  dessin,  d’ailleurs,  en  était  serré,  ferme,  et  poursuivi  jusque  dans  la  finesse  des  extrémités,  les  expressions 
étaient  vivantes,  et  l’exécution,  loin  de  présenter  la  sécheresse  des  anciennes  manières,  était  passée  et 
moelleuse  comme  celle  dont  Pierre  Lelong  et  Gilles  Coignet  avaient  donné  l’exemple  à Cornelisz. 

Yan  Mander,  depuis  lors,  suivit  de  près  les  travaux  de  son  confrère;  aussi  les  a-t-il  soigneusement  notés 
dans  sa  biographie,  et  l’on  peut  croire,  à la  façon  dont  il  s’y  intéresse,  qu’il  n’a  oublié  aucun  ouvrage 


notable  de  Corneille.  Mais  que  de  peintures  décrites  par  l’historien  flamand  et  qui  ont  péri  ou  dont  la  trace 
est  aujourd’hui  complètement  perdue  ! A l’exception  de  cinq  ou  six  morceaux  qui  sont  conservés  dans  les 
galeries  d’Amsterdam,  de  La  Haye,  devienne  et  de  Dresde,  la  plupart  des  tableaux  de  Corneille  mentionnés 
par  Yan  Mander  ont  disparu  ou  sont  confinés  chez  des  particuliers  qui  peut-être  les  ignorent.  Qu’est  devenue, 
par  exemple,  la  Chanté , dont  parle  le  biographe  en  ces  termes  : « Il  fit  un  grand  tableau  en  hauteur 
représentant  la  Charité  sous  la  figure  d’une  femme  assise  ayant  auprès  et  autour  d’elle  plusieurs  enfants, 
parmi  lesquels  il  y en  a un  tenant  un  chat  qu’il  a saisi  par  la  queue  ; le  chat,  d’une  mine  furieuse,  a enfoncé 
ses  griffes  dans  le  gras  de  la  jambe  de  l’enfant,  qui  crie  si  naturellement  que  l’on  croit  l’entendre.  Excellente 
peinture,  d’une  belle  exécution  et  d’un  aspect  charmant,  mais  qui  ne  profita  guère  à Cornelisz,  car  celui-ci 
l’ayant  confiée  à un  aventurier,  qui  l’emportait  en  France  sans  doute  en  faisant  espérer  qu’il  en  tirerait 
un  grand  prix,  le  drôle  oublia  de  revenir,  de  sorte  que  l’artiste  ne  revit  ni  l’homme,  ni  le  tableau,  ni 
l’argent.  » 
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L’allégorie  était  alors  une  forme  dont  les  peintres  affectaient  de  se  servir,  non  pas  au  moyen  de  figures 
solennelles,  mais  le  plus  souvent  avec  des  personnages  empruntés  à la  vie  réelle  et  engagés  dans  une  action 
significative.  Deux  préoccupations  dominaient  les  artistes  des  écoles  septentrionales,  celle  de  briller  par 
l’étalage  du  technique  et  celle  de  traduire  par  le  pinceau  les  moralités  même  les  plus  banales.  Mais  autant 
les  maîtres  primitifs,  tels  que  Lucas  de  Leyde,  avaient  été  naïfs  dans  leurs  intentions  morales,  autant  ceux 
de  la  seconde  période,  à laquelle  appartenaient  Corneille  de  Harlem,  Goltzius,  Spranger  et  autres,  étaient 
recherchés,  sentencieux  et  pédantesques.  Corneille,  se  conformant  au  goût  de  son  temps,  fit  encore  une 
composition  de  forme  oblongue,  symbolisant  l’extrême  avarice  et  l’extrême  libéralité,  deux  vices  qu’il 
s’efforça  de  caractériser  selon  les  idées  vulgaires,  figurant  la  Prodigalité  sous  les  traits  d’une'femme  qui  jette 
des  fleurs  aux  pourceaux,  margaritas  ante  porcos.  Si  la  pensée  n’était  pas  neuve,  en  revanche  la  peinture 
était  superbe,  toujours  au  dire  de  Yan  Mander. 

Sur  la  fin  du  seizième  siècle,  la  ville  de  Harlem  vit  fleurir  un  grand  nombre  d’artistes  éminents  et  il 
s’y  forma  une  école  ayant  sa  physionomie  bien  accentuée.  Henri  Goltzius,  revenu  d’Italie,  avait  ouvert  un 
atelier  déjà  célèbre  on  l’on  comptait  des  peintres-graveurs  regardés  alors  comme  admirables  de  tout  point. 
C’était  Jacques  Matham,  dont  la  mère  avait  épousé  en  secondes  noces  Goltzius  lui-même,  Jean  Muller, 
Jean  Saenredam,  Jacques  de  Ghevn.  Yan  Mander,  qui  était  l’ami  de  Goltzius  et  qui  avait  lié  connaissance 
avec  Cornelisz,  imagina  de  fondera  Harlem  une  académie  de  peinture,  dont  lui  et  ses  deux  confrères  furent 
naturellement  les  professeurs.  Comme  on  pouvait  s’y  attendre,  ce  fut  le  goût  italien  qui  prévalut  dans  cette 
académie,  car  non-seulement  c’était  le  goût  particulier  de  ses  fondateurs,  mais  le  style  italien  avait  été 
répandu  dans  les  Pays-Bas  par  Lambert  Lombard,  que  Yasari  appelle  Lambert  Suavius,  par  Franc  Floris, 
par  Martin  Heemskerk  et  surtout  par  les  élèves  de  Raphaël,  Michel  Coxie  et  Bernard  Yan  Orlev.  Cornelisz, 
pourtant,  n’avait  jamais  vu  l’Italie,  mais  son  éducation  et  le  milieu  où  il  vivait  lui  avaient  donné  les 
tendances  italiennes,  bien  qu’il  restât  dans  tous  ses  ouvrages  un  fond  quelque  peu  barbare,  joint  à un 
grand  amour  de  la  nature.  Yan  Mander  nous  apprend  que  Corneille,  bien  que  passé  maître  depuis 
longtemps,  ne  cessait  de  dessiner  d’après  le  modèle,  et  qu’il  étudiait  avec  une  ardeur  toujours  juvénile  les 
antiques  vivantes  et  mouvantes  qu’il  voyait  passer  dans  la  rue  ou  qu’il  faisait  poser  devant  lui.  Toutefois, 
doué  d’un  bon  jugement,  dit  le  biographe,  il  savait  discerner  dans  la  nature  les  plus  belles  parties  et  la 
châtier  en  la  copiant. 

Quoi  qu’on  en  dise,  Corneille  de  Harlem  n’était  ni  un  imitateur  fidèle  de  la  nature,  ni  tout  à fait  un 
peintre  de  style.  Nous  avons  vu  très-peu  de  ses  ouvrages;  mais  il  nous  souvient  avec  précision  de  son  grand 
tableau  du  Massacre  des  Innocents \ qui  est  aujourd’hui  au  musé^  de  La  Haye.  Ce  qui  domine  dans  ce 
tableau,  c’est  la  volonté  de  paraître  dessinateur  savant,  par  des  contours  ressentis  et  par  un  modelé  qui 
exagère  le  relief  des  muscles.  Les  figures,  qui  sont  presque  toutes  entièrement  nues,  surtout  celles  des 
bourreaux  et  des  enfants,  ont  une  désinvolture  qui  veut  être  noble  et  qui  sent  l’affectation;  elles 
présentent  ces  raccourcis  recherchés,  raffinés,  dont  se  jouait  le  génie  de  Michel-Ange  et  qui  paraissent 
aussi  prétentieux  chez  l’artiste  hatave  qu’ils  sont  élégants,  faciles  et  fiers  dans  les  œuvres  du  Florentin. 
Pas  un  mouvement,  pas  une  attitude  qui  ne  soient  contrastés,  c’est-à-dire  que  si  le  bras  gauche  se  porte 
en  arrière,  la  jambe  gauche  se  porte  en  avant.  L’étude  de  la  nature  est  enfin  complètement  subordonnée 
aux  conventions  de  l’école.  Aussi  rien  n’est-il  moins  juste  que  cette  appréciation  de  Descamps, 
inconsidérément  répétée  par  d’autres  écrivains;  «Comme  notre  artiste  n’avait  point  vu  l’antique,  il  en 
amassa  des  plâtres  et  autres  précieux  modèles  sur  lesquels  il  se  forma  le  goût.  La  nature  était  fidèlement 
imitée  dans  ses  ouvrages;  son  goût  de  dessin  n est  nullement maniéré . » Ce  qui  est  vrai,  c’est  que  la  couleur  de 

1 Ce  tableau  du  Massacre  des  Innocents  était  à la  Cour  des  Princes  à Harlem,  et  l’on  y adapta  des  volets  qui  avaient  été  peints 
par  Martin  Heemskerk.  Je  dis  qu’on  les  y adapta,  car  Heemskerk  étant  mort  en  1575,  les  volets  ne  purent  être  faits  pour  le 
tableau , comme  on  le  croirait  d’après  le  dire  de  Van  Mander.  Après  avoir  appartenu  longtemps  au  Musée  d’Amsterdam , le 
Massacre  des  Innocents  de  Corneille  Cornelisz  est  passé  par  voie  d’échange  dans  le  Musée  Royal  de  La  Haye. 
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Cornélisz  est  beaucoup  plus  naturelle  que  son  dessin  ; qu’il  a réussi  parfaitement  à rendre  le  ton  des  chairs 
dans  la  vie  comme  dans  la  mort,  et  qu’il  en  a varié  les  nuances  selon  les  sexes  et  les  âges,  faisant  très-bien 
sentir  la  tendresse  et  la  fraîcheur  des  carnations  de  l’enfance,  la  morbidesse  des  femmes,  les  teintes  plus 
mâles  des  bourreaux  en  action,  et  jusqu’à  la  peau  cadavéreuse  des  corps  vides  de  sang.  Quant  aux 
expressions,  elles  sont  vulgaires  mais  énergiques,  et  si  l’ensemble  du  tableau  manque  de  cet  effet  qui 
s’obtient  par  des  sacrifices,  c’esl-à-dire  par  une  répartition  inégale  de  la  lumière,  l’ordonnance  est  grande 


LE  DRAGON  DE  BÉOTIE  DEVORANT  LES  COMPAGNONS  DE  CADMUS. 


et  l’on  voit  clairement  que  s’il  eût  vécu  à un  autre  degré  de  latitude,  s’il  avait  eu  sous  les  yeux  des 
modèles  plus  élégants,  Corneille  de  Harlem  aurait  fait  là  un  chef-d’œuvre  académique  dans  toute  la  force 
du  mot. 

Il  suffira,  nous  le  croyons,  de  jeter  un  coup  d’œil  sur  les  gravures  qui  accompagnent  la  présente 
monographie,  pour  vérifier  notre  opinion  touchant  le  caractère  maniéré  du  dessin  de  Cornelisz.  Nul  doute 
que  l’école  de  Goltzius  n’ait  été  séduite  par  ce  défaut  même,  regardé  alors  comme  une  qualité  magistrale. 
Avec  quel  plaisir  Henri  Goltzius  dut  entreprendre  la  gravure  des  quatre  grandes  figures  de  Tantale,  d’Icare, 
de  Phaéton  et  d’Ixion,  si  connues  sous  le  nom  des  Culbuteurs  ! Il  faut  convenir  que  le  graveur  et  le  peintre 
étaient  bien  faits  pour  se  comprendre  ! Autant  l’artiste  original  était  osé  dans  le  mouvement  et  le  raccourci 
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(le  ces  figures  jetées  en  plein  air  et  surprises  par  la  pensée  dans  les  plus  étonnantes  postures  d’une  chute 
imaginaire,  autant  le  traducteur  s’est  montré  hardi,  fier  ou,  pour  mieux  dire,  crâne  dans  sa  manière  de 
couper  le  cuivre.  Comme  les  tailles  ondoyantes  de  Goltzius,  ces  tailles  surprenantes  par  le  parallélisme  de 
leurs  courbures,  par  la  sûreté  de  leur  marche  violente,  par  leurs  atténuations  subites  et  leurs  renflements 
extraordinaires,  comme  ces  tailles,  dis-je,  répondaient  bien  aux  lignes  savantes,  audacieuses  et  imprévues 
de  Cornelisz  ! Avec  quelle  complaisance  Goltzius  a dû  graver  le  tableau  des  Compagnons  de  Cadmus,  et 
faire  entrer  son  burin  dans  le  cuivré  comme  le  dragon  fait  entrer  ses  griffes  dans  les  flancs  du  malheureux 
qu’il  dévore! 

Sans  doute,  il  est  permis  de  penser  que  Henri  de  Goltzius,  de  même  que  Jean  Muller  et  Jacques  Malham 
ont  fait  pour  Cornelisz  comme  pour  bien  d’autres,  je  veux  dire  qu’ils  lui  ont  prêté  beaucoup  de  leur  propre 
style  en  le  traduisant.  Ainsi,  quand  nous  regardons  les  estampes  des  Culbuteurs  et,  par  exemple,  ce  Phaéton 
précipité  du  haut  du  soleil,  et  enveloppé  dans  un  réseau  de  tailles  qui  semblent  tourner  autour  de  ses 
membres  comme  autant  de  serpents,  il  nous  est  difficile  de  ne  pas  confondre  le  maniérisme  du  graveur  avec 
celui  du  peintre.  Il  en  est  de  même  quand  nous  arrêtons  nos  regards  sur  la  singulière  planche  de  Caïn 
tuant  Abel,  gravée  par  Jean  Muller  d’après  Corneille  de  Harlem.  Ici,  loin  d’être  mitigés  par  la  version  du 
graveur,  les  défauts  de  l’original  sont  mis  en  relief,  outrés  et  renchéris.  Abel,  renversé  à terre,  montre 
ses  talons  au  spectateur  et  l’on  ne  voit  de  sa  tête  que  le  menton  et  le  bout  du  nez;  mais  ce  qu’il  y a de 
violent,  de  désagréable  à l’œil  dans  ces  inutiles  raccourcis,  paraît  bien  davantage  par  l’affectation  du 
graveur,  qui  ajoute  son  pédantisme  à celui  du  maître.  Il  serait  donc  injuste  de  mettre  uniquement  sur  le 
compte  de  Cornelisz  les  extravagances  de  style  que  ses  traducteurs  ont  grossis  en  les  interprétant,  et  c’est  à 
Jean  Muller,  non  pas  à Corneille,  qu’il  faut  attribuer  les  monstruosités  de  la  pièce  intitulée  Arion  jouant 
de  la  lyre,  où  sont  prodiguées,  sous  prétexte  de  science  anatomique,  ces  fossettes  ridicules  qui  sont  l’extrême 
de  l’absurde  et  du  mauvais  goût,  le  dernier  mot  de  la  barbarie. 

Ce  qui  prouve  qu’il  ne  faut  pas  entièrement  juger  de  la  manière  de  Cornelisz  par  la  façon  dont  ses  peintures 
ont  été  gravées,  c’est  qu’il  nous  paraît  beaucoup  plus  simple  sur  le  cuivre  de  Jean  Saenredam.  Nous  n’avons 
pas  vu  le  tableau  allégorique  qu’on  appelle  Y Antre  de  Platon  et  ne  savons  où  il  est,  ni  s’il  existe  encore; 
mais  il  est  certain  que  d’après  l’estampe  de  Saenredam,  on  ne  le  croirait  pas  du  même  peintre  que  le  Caïn 
ou  Y Arion.  La  composition  en  est  assurément  fort  étrange;  elle  est  même  empreinte  d’un  germanisme 
' fantastique  tout  à fait  inattendu  de  la  part  d’un  artiste  que  l’on  dit  être  exempt  d’affectation.  Tandis 
qu’un  petit  nombre  de  sages  se  groupent  autour  d’une  lampe  allumée  à la  voûte  d’une  caverne,  la  tourbe 
des  humains  se  rassemble  dans  la  partie  obscure  de  l’antre,  à peine  éclairée  par  un  pâle  reflet  de  la  lampe, 
et  suivent  du  regard  les  ombres  de  l’Amour,  de  la  Religion,  de  la  Charité,  de  la  Gloire,  dont  les  figures  en 
petit  sont  posées  sur  l’épaisseur  d’une  muraille  qui  sépare  la  lumière  des  ténèbres,  c’est-à-dire  la  vérité  de 
l’erreur.  Cependant,  quelle  que  soit  la  bizarrerie  de  cette  composition  emblématique,  on  doit  supposer  que 
l’exécution  du  peintre  était  plus  simple  et  plus  magistrale  qu’elle  ne  paraît  l’être  dans  les  estampes  de 
Jean  Muller. 

Sans  compter  tous  les  morceaux  que  la  gravure  nous  a conservés,  Yan  Mander  nous  fait  connaître 
plusieurs  autres  peintures  de  Cornelisz,  qu’il  dit  avoir  été  admirables  et  fort  admirées.  « Pendant  qu’il  se 
livrait  à ses  études  d’après  nature,  dit  ce  biographe,  Corneille  fit  un  grand  tableau  sur  toile  en  largeur, 
représentant  le  Déluge,  qui  passa  plus  tard  en  Angleterre,  chez  le  comte  de  Leicester.  Dans  son  meilleur 
temps,  il  peignit  un  Serpent  d’airain  sur  une  grande  toile  de  forme  oblongue  et  un  morceau  en  hauteur, 
(■gaiement  sur  toile,  la  Chute  des  Anges  rebelles.  Ces  deux  tableaux  sont  à Amsterdam  chez  Jacques 
Rauwaart.  Le  peintre  y a parfaitement  étudié  le  nu  dans  les  attitudes  les  plus  diverses,  et  il  y a montré 
une  telle  précision  de  dessin,  des  proportions  si  justes  et  de  si  beaux  mouvements,  qu’il  est  à déplorer  que 
de  pareils  ouvrages  ne  soient  pas  exposés  à la  vue  de  tout  le  monde  dans  un  lieu  public.  Corneille  a exécuté, 
depuis,  quantité  de  peintures  grandes  ou  petites,  mais  souvent  des  nudités,  entre  autres  le  Monde  primitif 
nu  Y Age  d’or,  que  possède  Ilenri-Louwers  Spieghel,  amateur  d’Amsterdam,  ouvrage  incomparable  pour  la 
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perfection  du  nu  et  pour  la  fidélité  avec  laquelle  sont  exprimés  tous  les  muscles  et  jusqu’aux  plis  de  la 
peau  dans  les  mains  et  les  autres  parties  du  corps.  C’est  une  des  œuvres  capitales  du  maître.  On  voit  encore 
de  sa  main  chez  Barthélemy  Ferreris,  à Leyde,  un  autre  Serpent  d'airain,  et  à Middlebourg,  dans  le  cabinet 
de  Melchior  Wintgens,  un  excellent  tableau  d 'Adam  et  Ève,  et  douze  petits  panneaux  des  sujets  de  la 
passion  de  Jésus-Christ,  délicatement  et  artistement  touchés,  ainsi  qu’une  composition  d’une  beauté 
singulière,  la  Purification  des  enfants  d lsraël  dans  les  eaux  du  Jourdain.  » 


Voilà  tout  ce  que  l’histoire  nous  apprend  sur  Corneille  de  Harlem.  Van  Mander  écrivit  la  biographie  de 
ce  peintre  en  1604,  lorsque  son  ami  avait  quarante-deux  ans,  et  c’est  par  Sandrart  et  par  Houbraken  que 
nous  savons  la  date  précise  de  la  mort  de  Corneille,  arrivée  le  11  novembre  1637.  Il  vécut  donc 
soixante-quinze  ans,  et  comme  il  était  tout  entier  à l’exercice  de  son  art,  on  peut  croire  qu’il  fit  un 
très-grand  nombre  d’ouvrages  et  s’étonner  qu’il  en  existe  si  peu  dans  les  musées  de  son  pays. 

Toutefois,  ce  que  nous  connaissons  de  lui  nous  permet  de  le  considérer  comme  un  des  maîtres  les  plus 
savants  et  les  plus  forts  de  cette  période  durant  laquelle  on  suivit  en  Hollande  le  style  étranger,  et  s’il 
fallait,  eu  égard  au  caractère  italien  de  ses  œuvres,  le  comparer  à un  des  grands  maîtres  d’Italie,  nous 
dirions  que  Corneille  Cornelisz  est  le.  Baccio  Bandinelli  de  la  Hollande,  de  même  que  Martin  Heemskerk  en 
est  à peu  près  le  Michel-Ange.  Charles  blanc. 


PHAÉTON 


MCIlffiCItS  ST  SIlDMimiaS 


Musée  du  Louvre. — On  n’y  trouve  aucun  tableau  de 
Corneille  de  Harlem. 

Musée  de  Toulouse.  — Composition  allégorique  sur  les 
dérèglements  des  hommes.  Ce  tableau  a été  envoyé  au  Musée 
en  1812  par  le  Gouvernement. 

Musée  d’Amsterdam.  — Adam  et  Ëve  dans  le  Paradis  ter- 
restre. — Le  Massacre  des  Innocents,  signé  et  daté  de  1590. 
— Le  portrait  de  D.  Y.  Coornhert. 

Musée  Royal  de  la  Haye.  — Le  Massacre  des  Inno- 
cents, grande  composition  où  presque  toutes  les  figures,  au 
nombre  de  plus  de  cent,  sont  entièrement  nues,  mais  plus 
petites  que  nature. 

Galerie  du  Belveder  a Vienne.  — Un  sujet  de  la  Fable 
représentant  le  Dragon  de  Béotie  qui  dévore  les  compagnons 
deCadmus,  qu’on  voit  de  loin  accourir  à leur  secours  ; il  est 
à cheval  et  tient  une  lance  à la  main.  Sur  cuivre,  22  centi- 
mètres sur  16.  C’est  le  morceau  que  Goltzius  a gravé,  et  que 
nous  avons  reproduit  dans  la  présente  biographie. 

Galerie  royale  de  Dresde.  — Vénus  caressant  Cupidon; 
une  nymphe  jouant  de  la  guitare  et  Cérès  avec  la  corne 
d’abondance;  figures  nues  et  entières.  Toile,  2 m.  II  c.  sur 
1 m.  75  c.  — Un  tableau  attribué  à Cornelisz.  Un  vieillard 
offrant  une  bourse  à une  jeune  fille,  pour  l'engager  à lâcher 
un  jeune  homme  qu’il  serre  dans  ses  bras. 

Musée  de  Stokholm.  — Cérès,  Vénus  et  l’Amour.  — Ju- 
gement de  Paris. 

Musée  de  Copenhague.  — Allégorie  sur  la  brièveté  de  la 
vie. 

Musée  de  Berlin.  — » Betzabée  entourée  de  quatre  ser- 
vantes et  le  roi  David.  — Réunion  d’hommes  et  de  femmes 
nus  autour  d’une  table  garnie  de  mets  et  de  boissons;  un 
vieillard  prend  des  notes,  etc. 

Les  graveurs  de  l’école  de  Goltzius  et  Goltzius  lui-même, 
ont  gravé,  d’après  Corneille  de  Harlem,  un  assez  grand 
nombre  de  pièces  qui  sont  décrites  dans  le  troisième  volume 
du  Peintre  graveur , par  Adam  Bartsch. 

Goltzius  a gravé  la  suite  des  quatre  estampes  de  forme 
ronde,  connues  sous  le  nom  des  Culbuteurs.  Elles  ont  trente 
centimètres  huit  millimètres  de  diamètre.  Les  sujets  repré- 
sentés sont:  1°  la  chute  de  Tantale,  pièce  datée  de  1588. 
Tantales  in  mediis  residens,  etc.;  2°  la  chute  d’Icare;  Scire 
Dei  mundus,  etc.;  3°  la  chute  de  Phaéton,  Non  ambire 


probat, etc;  4°  la  chute  d’Ixion,  Cui  sibi  cor  purrit.  Ces  quatre 
estampes  portent  le  monogramme  du  peintre  et  la  signature  ou 
la  marque  du  graveur. 

Goltzius  a aussi  gravé  dans  les  mêmes  dimensions  les 
Compagnons  deCadmus  dévorés  par  un  dragon.  Hosce  artis. 
primitias  C.  C.  pictor  invent,  simulque Goltzius  sculpt.,  etc., 
an0  1558.  Dirus  agenoridœ  laniat. 

Jacques  Matham  a gravé  cinq  pièces  d’après  Corneille  de 
Harlem  : 1"  Susanne  au  bain  surprise  par  les  deux  vieillards. 
Illecebris  tentata  senium...  a°  99;  2°  la  Vierge  vue  de  profil, 
ayant  dans  ses  bras  l’enfant  Jésus  qui  est  assis  sur  un 
coussin  à mi-corps.  Planche  hexagone,  lpsa  suum  Regina  : 
3°  les  nymphes  de  Diane  découvrant  la  grossesse  de  Calisto. 
Montinagos  inter  Triviæ...  etc.;  4° Apollon,  représenté  debout 
sur  les  nuages.  Astrorum  princeps  ; 5°  Diane  pareillement  re- 
présentée sur  les  nues.  Sortior  ex  Phœbo.  Ces  deux  dernières 
estampes  se  font  pendant  ; elles  ont  324  millimètres  de 
hauteur  sur  218  de  large  ; les  autres  sont  de  grandeur 
moyenne. 

On  trouve  cinq  morceaux  d’après  Corneille  dans  l’œuvre  de 
Saenredam  : 1°  Adam  et  Ève,  Edicti  immemores  ; 2°  Susanne 
au  bain  ; Æstuserat  mediisque;  Pâris  assis  auprès  d’QEnone, 
dont  il  grave  le  nom  sur  un  arbre  ; Nudus  ad  OEnonerrt  ; 
4"  Vertumne  et  Pomone  dans  un  jardin,  Hortorum  Pomona 
potens,  a°  1605;  5°  l’Antre  de  Platon,  pièce  emblématique. 
Elle  est  gravée  dans  la  présente  notice.  Jean  Muller  a gravé 
six  estampes  d’après  le  même  maître,  savoir:  1.  Caïn 
tuantAbel;  Impiusecce  Câlin ; 2°  le  Combat  d’Ulysse  etd’Irus  ; 
Sponsos  Penelopes  (cette  planche  est  aussi  attribuée  à Goltzius, 
parce  que  beaucoup  d’épreuves  portent  son  adresse  ; elle  porte 
la  date  de  1689;  3°  les  trois  Parques;  Très  tria  lanificæ ; 
4°  Arion  jouant  de  la  lyre;  Quisnam  igitur  liber.  Les  pre- 
mières épreuves  portent  l’adresse  d’Hermann  Muller;  les 
secondes,  celle  de  J.C.  Visscher  ; 5° la  Fortune  aveugle  dispen- 
satrice de  ses  faveurs.  Prudentissimis  Reip.  Harlemensis.... 
6°  Portrait  de  Théodore  Cornhert,  graveur  d’Amsterdam,  en 
buste.  Theodorus  Coornhertius. 

Toutes  ces  pièces  sont  de  grande  dimension  , à l’exception 
de  la  dernière,  qui  n’a  que  148  millimètres  de  hauteur  sur  126. 

Nous  reproduisons  la  signature  de  Corneille  de  Harlem,  qui 
se  trouve  sur  un  des  tableaux  du  Musée  d’Amsterdam,  le 
Massacre  des  Innocents,  et  divers. monogrammes. 
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Impr.  Bénard  el  Comp.,  rue  Damiette,  2 
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ABRAHAM  BLOEMAERT 

NE  EN  1567.  — MOUT  EN  1647. 


C’est  un  phénomène  dans  la  peinture  des  Pays-Bas,  qu’Abraham 
Bloemaerl,  et  un  génie  des  plus  étonnants.  A regarder  son 
œuvre,  on  le  prendrait  pour  un  petit-fils  du  Corrége;  on  le  croirait 
né  sous  le  soleil  de  la  Lombardie,  entre  Parme  et  Bologne,  et 
cependant  sa  patrie  fut  celle  de  tant  d’autres  peintres,  moitié 
hollandais  , moitié  tudesques,  qui  eurent  en  partage  ou  une  naïveté 
profonde  comme  Ostade  ou  une  élégance  barbare  comme  Goltzius. 
Abraham  Bloemaert  naquit  à Gorcum,  dans  la  Hollande  méridionale, 
en  1507,  selon  Joachim  Sandrart  et  Van  Mander,  peu  d’accord  sur  ce 
point  avec  d’autres  biographes.  Corneille  de  Bie,  par  exemple,  place 
la  naissance  de  ce  maître  en  1564,  et  plus  tard,  Fuessli,  dans  son 
Lexique,  le  fait  naître  en  1569.  Son  père,  Corneille  Bloemaert, 
excellent  statuaire  de  Dordrecht,  s’étant  retiré  pendant  les  troubles 
des  Pays-Bas  à Bois-le-Duc,  puis  à Utrecht , commença  dans  cette 
ville  l’éducation  pittoresque  d’Abraham  en  lui  faisant  copier  des 
dessins  de  Franz  Floris.  De  sorte  que  les  premiers  enseignements 
que  reçut  Bloemaert  furent  ceux  d’un  imitateur  de  Michel-Ange.  On  ne  pouvait  tenir  de  plus  près  à l’Italie 
ni  puiser  à une  source  plus  haute  le  goût  du  grand  style.  Il  n’est  donc  pas  exact  de  dire  que  Bloemaert 
n’eut  pour  maîtres  que  des  artistes  médiocres,  cette  qualification  ne  pouvant  convenir  à Franz  Floris. 
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2 ÉCOLE  HOLLANDAISE, 

Il  est  assez  remarquable  que  la  plupart  des  anciens  peintres  joignirent  beaucoup  de  modestie  à leur 
précocité  ordinaire,  et  que  ceux-là  eurent  précisément  le  plus  de  maîtres,  qui  en  auraient  eu  le  moins 
besoin.  C’est  ce  qui  arriva  à Bloemaert  • «On  le  mit,  dit  Descamps,  chez  un  barbouilleur  qui  lui  fit 
peindre  quelques  figures  pour  un  maître  en  fait  d’armes.  L’élève  faisait  moins  de  cas  du  maître  que  le 
maître  n’en  faisait  de  l’élève.  Il  le  quitta  pour  aller  à Utrecht  chez  Joseph  de  Deer,  élève  de  Franc  Flore , 
qui  n’avait  d’autre  mérite  que  de  posséder  de  grands  modèles,  tels  que  ceux  de  Blocklant.  Bloemaert  resta 
quelque  temps  à les  copier...  Il  travailla  depuis  chez  Van  Keel,  qui  au  lieu  d’en  faire  un  élève,  l’employa  à 
des  fonctions  viles.  Peu  satisfait  de  cette  condition  humiliante,  il  fut  placé  chez  Henri  Withoeck,  à Rotterdam, 
où  il  aurait  pu  profiter,  sans  la  femme  de  ce  maître  qui  le  chassa  de  l’atelier  dans  la  crainte  que  le  talent 
de  Bloemaert  ne  discréditât  celui  de  son  mari.  Fatigué  de  sa  mauvaise  fortune,  Bloemaert  quitta  sa  patrie 
à quinze  ou  seize  ans  et  fut  à Paris.  11  s’adressa  à Jean  Bassot  et  à maître  IJéry,  tous  deux  peintres 
médiocres;  mais  il  ne  resta  avec  eux  que  trois  mois,  dessinant  et  peignant  toujours  de  génie.  » 

A cette  époque  la  peinture  en  France  était  purement  italienne.  On  n’y  connaissait  que  l’école  de 
Fontainebleau,  c’est-à-dire  le  groupe  d’artistes  qu’avaient  formés  le  Rosso,  le  Primatice  et  Nicolo  de 
Modène.  A part  quelques  hommes  naïfs  comme  Janet,  on  ne  comptait  donc  à Paris  que  des  sectateurs  de 
l’art  ultramontain.  Les  peintres  en  vue  étaient  l’Italien  Roger  de  Rogeri,  qui  partageait  avec  Toussaint 
Duhreuii  la  direction  de  Fontainebleau,  Jean  Cousin,  qui  venait  de  recommencer  Michel-Ange  et  de  le  franciser 
dans  son  Jugement  universel,  et  Martin  Freminet,  qui,  du  même  âge  que  Bloemaert,  se  disposait  à partir 
pour  Rome.  Abraham  Bloemaert  n’eut  donc  rien  à modifier  à ses  idées;  il  resta  dans  la  voie  que  lui  avaient 
ouverte  les  dessins  de  Franz  Floris.  Cependant,  comme  son  génie  était  plus  tendre  que  hardi,  plus  gracieux 
que  fier,  il  combina  l’élément  corrégesque  avec  l’imitation  de  Michel-Ange,  et  se  fit  une  manière  qui 
rappelle  en  même  temps  le  goût  du  Parmesan,  la  douceur  du  Baroche  et  quelque  chose  de  ce  germanisme 
que  Henri  Goltzius  avait  rapporté  dans  son  pays  de  ses  voyages  en  Allemagne. 

En  revenant  à Utrecht,  Bloemaert  passa  par  Heerenthals  et  s’y  arrêta  quelque  temps  pour  recevoir  les 
conseils  de  Jérôme  Franck,  autre  disciple  de  Franz  Floris,  et  disciple  fidèle,  qui  le  ramena  ainsi  naturellement 
au  point  de  départ  de  son  éducation.  Sur  ces  entrefaites,  Corneille  Bloemaert,  le  père,  ayant  obtenu  le 
titre  d’architecte  de  la  ville  d’Amsterdam  et  la  pension  attachée  à ce  titre,  alla  s’établir  dans  cette  ville  et 
y emmena  son  fils,  qui,  secouant  enfin  la  poussière  des  écoles,  se  mit  à peindre  de  grands  tableaux  avec 
la  facilité  et  la  puissance  d’un  homme  passé  maître  à son  tour.  Entre  autres  ouvrages  qui  établirent  sa 
réputation , il  fit  un  tableau  de  la  Famille  de  Niobé  percée  de  flèches.  Les  figures  étaient  de  grandeur 
naturelle  et  d’une  tournure  héroïque.  La  gravure  ne  nous  a pas  conservé  cette  composition,  dont  les 
biographes  ont  parlé  comme  d’une  fort  belle  chose  ; mais  il  est  certain  que  l’empereur  Rodolphe,  ayant  vu 
le  tableau,  en  fut  tellement  frappé  qu’il  en  commanda  une  répétition  à Bloemaert. 

Ce  dont  nous  pouvons  juger,  c’est  le  Festin  des  dieux  que  Bloemaert  peignit  pour  le  comte  de  La  Lippe 
et  dont  il  fit  également  une  répétition,  au  rapport  de  Van  Mander.  Ce  tableau  remarquable  figurait  au 
Louvre  en  1815,  lorsque  les  alliés  reprirent  les  objets  d’art  que  la  conquête  leur  avait  enlevés.  Il  est 
aujourd’hui  au  musée  de  La  Haye.  Il  se  compose  de  quatorze  grandes  figures  à demi  nues  qui  représentent 
les  divinités  de  l’Olympe  célébrant  les  noces  de  Thétis.  Assis  à table  et  distingués  par  leurs  divers  attributs, 
les  dieux  paraissent  troublés  à la  vue  de  la  Discorde,  qui  fond  du  haut  des  airs,  portée  sur  un  nuage,  et 
vient  lancer  au  milieu  d’eux  la  pomme  d’or  destinée  à la  plus  belle.  Sur  le  premier  plan,  tournant  le  dos 
au  spectateur,  se  dessine  la  figure  de  Vénus,  qui  montre  sans  voile  ses  divines  épaules,  sa  nuque  voluptueuse 
et  ce  coi'ps  d’une  beauté  incomparable  qui  remportera  le  prix  et  n’a  plus  besoin  de  ceinture  pour  se  faire 
aimer...  Ailleurs  qu’au  musée  de  La  Haye,  cette  peinture  mythologique  ne  serait  peut-être  pas  remarquée 
plus  qu’une  autre;  mais  là  au  milieu  d’une  école  familière,  bourgeoise  et  protestante,  qui  évite  le  nu,  qui 
ignore  les  conventions  académiques  et  le  style,  un  morceau  de  ce  genre  ne  peut  manquer  d’attirer  fortement 
l’attention.  Abraham  Bloemaert,  aussi  bien  que  le  fameux  Corneille  de  Harlem,  a l’air  d’un  Italien  égaré 
dans  ces  régions  septentrionales.  Ces  contours  nobles  et  cherchés,  ces  lignes  savantes,  ce  modelé  des 
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chairs  poursuivi  par  l’un  avec  un  certain  pédantisme , rendu  par  l’autre  avec  grâce  et  facilité , enfin  ces 
raccourcis  plus  ou  moins  violents,  par  exemple  ceux  que  présentent  dans  le  Festin  des  dieux  la  figure  de  la 


SAINT  MARTIN, 


Discorde  et  les  Amours  qui  jettent  des  fleurs  ou  suspendent  à des  arbres  le  rideau  qui  décore  le  lieu  du 
festin  , tout  cela  tranche  vivement  sur  la  bonhomie  et  le  naturalisme  des  Hollandais , tout  cela  trahit 
1 influence  du  style  etranger,  influence  qui  régna  en  Hollande  au  seizième  siècle,  disparut  à l’arrivée  de 
Rembrandt  et  ne  reparut  qu’avec  Gérard  de  Lairesse,  près  d’un  siècle  plus  tard. 
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Génie  plein  de  feu,  toujours  éveillé  et  véritablement  universel,  Abraham  Bloemaert  n’avait  de  répugnance 
en  peinture  que  pour  le  portrait,  non  qu’il  ne  fût  parfaitement  capable  d’y  réussir;  mais  l’impatience  de 
sa  verve  ne  lui  permettait  pas  de  s’astreindre  à la  scrupuleuse  étude  qu’exige  l’interprétation  d’une 
physionomie  individuelle.  A part  cela,  il  abordait  tous  les  genres,  et  il  y brillait  sans  effort.  Au  début  de 
sa  carrière,  après  avoir  imité  les  fiers  dessins  de  Franz  Floris,  il  s’était  exercé  à peindre  des  natures  mortes 
et  avait  étonné  les  amateurs  par  une  copie  d’après  Langen  Lier,  dont  l’humble  sujet  était  une  Cuisine  avec 
ses  ustensiles.  Depuis,  il  avait  parcouru  tous  les  degrés  de  l’échelle,  il  avait  touché  en  maître  à toutes  les 
variétés  de  l’art  : l’histoire  sacrée  ou  profane,  l’allégorie,  le  paysage,  les  animaux,  les  fleurs,  les  plantes, 
les  coquillages.  Et  il  est  à observer  qu’à  l’exception  de  la  ligure  humaine  et  des  draperies,  qu’il  peignait 
plutôt  de  pratique  d’après  un  certain  idéal  qu’il  s’était  formé,  il  dessinait  d’après  nature  les  divers  objets 
qui  devaient  entrer  dans  ses  compositions,  tantôt  à la  plume  avec  un  lavis  de  bistre,  tantôt  à la  sanguine  et 
au  crayon  blanc.  Mais  comme  la  dignité  du  peintre  de  style  ne  l’abandonnait  pas  un  seul  instant,  quand 

il  voulait  reproduire  des  coquillages  avec  la  curiosité  de  leurs  formes  et  l’éclatante  finesse  de  leurs  nuances, 

il  faisait  paraître  dans  le  fond  du  tableau  une  Andromède  ou  quelque  divinité  littorale,  comme  pour  relever 
la  vulgarité  du  sujet  par  la  présence  ou  l’indication  lointaine  de  ces  figures  héroïques,  aimant  mieux  encore 
faire  d’une  Andromède  l’occasion  d’une  étude  de  coquillages  que  de  passer  pour  un  simple  peintre  de  nature 
morte,  confiné  dans  les  rangs  inférieurs  de  l’art.  Cette  variété  du  talent  de  Bloemaert  est  du  reste  un  des 
traits  caractéristiques  de  ce  maître.  Sandrart  y fait  allusion  dans  une  épigramme  latine  où  il  joue  sur  le 
nom  de  liloemaert , qui  veut  dire  en  hollandais  fleuri,  épigramme  dont  le  sens  est  : «Ce  peintre,  qui  eut 
à peine  la  nature  pour  maître,  est  cependant  l’égal  des  plus  habiles.  11  a su  représenter  les  hommes,  les 
animaux  des  bois,  les  oiseaux  de  l’air,  les  champs,  les  navires,  et  fleuri  il  a peint  les  fleurs.  » 

Pinxitaves,  naves,  homines,  herbasque  ferasque , 

Et  latos  flores . florulus  innumeros  . 

En  tant  que  paysagiste,  Bloemaert  mérite  une  attention  particulière.  11  apporta  dans  cette  partie  le 
même  sentiment  de  grâce  maniérée  que  dans  ses  tableaux  d’histoire.  Il  tourmenta  ses  arbres  comme 
il  avait  tourmenté  ses  figures  d’hommes  et  de  femmes.  Ses  troncs  noueux  se  penchent , se  redressent , 
se  tordent  en  tous  sens  comme  des  êtres  endoloris  qui  ont  subi  toutes  les  violences  de  la  tempête; 
ses  branches  sont  tortues,  son  feuillage  est  rond  et  tient  à peine  aux  rameaux.  S’il  fait  une  clôture 

agreste,  elle  semble  renversée  à demi  par  le  vent;  si  c’est  un  groupe  d’arbres,  il  les  représente 

croisant  leurs  branches  et  poussant  dans  des  directions  contraires;  si  c’est  une  chaumière,  il  la 

construit  de  planches  inégales,  mal  jointes,  et  d’un  aspect  tout  à fait  champêtre  ; ses  terrains  sont 
raboteux,  ses  animaux,  qu’il  touche  avec  esprit,  sont  dessinés  et  posés,  non  pas  précisément  selon  la 
vérité,  mais  selon  la  vraisemblance.  Quant  à ses  bergers,  loin  d’avoir  des  attitudes  et  des  mouvements 
rustiques , ils  affectent  ordinairement  de  nobles  postures  et  ressemblent  à des  héros  déguisés  en 
villageois  On  peut  aussi  observer  ce  caractère  dans  le  grand  tableau  de  l’ Annonciation  aux  bergers 
dont  Saeuredam  a fait  une  si  belle  estampe  et  qui  est  un  des  chefs-d’œuvre  de  Bloemaert. 

Pour  en  revenir  aux  compositions  historiques  de  ce  maître,  on  y trouve  en  somme  toutes  les 

qualités  de  la  grande  peinture,  de  belles  ordonnances,  l’entente  du  clair  obscur,  qualité  toute 

hollandaise,  combinée  avec  le  grand  goût  des  Italiens  et  leur  désinvolture.  Quelquefois  cette  grâce 

s’exagère  jusqu’à  l’afféterie,  surtout  dans  les  sujets  profanes.  Les  figures  de  Bloemaert  se  tiennent 

alors  sur  la  hanche,  balancent  leur  attitude,  se  manièrent  et  s’allongent  pour  plus  d’élégance. 

Ses  mains,  d’ailleurs  jolies  de  mouvements,  sont  rondes  et  boudinées...  Mais  quand  la  scène  1 

devient  plus  grave,  il  semble  que  le  style  de  Bloemaert  s’épure  et  prend  aussi  plus  de  gravité. 

Tout  le  monde  connaît  ses  quatre  Pères  de  l’Église,  ne  fût-ce  que  par  la  magnifique  gravure  qu’en 
a faite  son  fils,  Corneille  Bloemaert.  Là,  tout  est  noble  et  assagi.  Le  peintre  s’y  est  élevé  de 
son  maniérisme  ordinaire  à la  douce  dignité  de  Louis  Carraehe.  Chacun  des  Pères  de  l’Eglise,  que 
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le  peintre  a groupés  au  pied  d’un  autel  cpii  symbolise  le  christianisme,  est  caractérisé  selon  l’idée 


que  nous  ont  laissée  d’eux  leur  réputation  ou  leurs  écrits.  Saint  Jérôme  est  assis,  à moitié  nu, 
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comme  au  désert,  et  semble  représenter  l’ascétisme  de  l’Église.  Les  autres,  la  mitre  en  tête,  sont 
revêtus  de  leurs  habits  pontificaux  de  toile  d’or.  Debout,  sur  le  premier  plan,  saint  Augustin 
représente  la  Foi,  et  tout  dans  cette  grande  figure  est  admirable,  l’expression  de  la  tête,  l’ampleur 
de  la  draperie,  la  simplicité  de  la  pose.  Saint  Grégoire  assis,  un  livre  sur  ses  genoux,  personnifie 
les  dogmes  de  l’Église,  comme  tout  près  de  lui,  saint  Ambroise  en  personnifie  le  gouvernement. 
Ainsi  toutes  les  grandes  faces  du  christianisme  son!  visibles  dans  cet  imposant  tableau.  Mais  ce  qui 
est  vraiment  digne  d’un  peintre  de  premier  ordre,  ce  sont  les  deux  figures  d’anges  si  noblement 
drapées  qui,  du  haut  des  cieux,  descendent  sur  l’autel  avec  une  auguste  symétrie,  et  font  tout 
resplendir  de  leur  lumière.  Nous  avons  vu  le  dessin  original  d’Abraham  Bloemaert  d’après  lequel 
a été  exécutée,  de  même  grandeur,  la  superbe  estampe  de  Corneille;  mais  il  faut  bien  le  dire,  le 
burin  du  fils  est  encore  loin  de  la  plume  du  père.  Accentuées  par  un  trait  plein  'd’esprit,  plein  de 
sentiment  surtout,  largement  et  habilement  ombrées  au  bistre,  les  figures  d’Abraham  Bloemaert  ont 
dans  le  dessin  bien  plus  d’expression  et  bien  plus  de  feu  que  dans  la  gravure,  et  cependant  cette 
gravure  est  demeurée  célèbre  et  elle  marque  une  des  époques  les  plus  brillantes  de  l’histoire  de  l’art. 

Nous  avons  dit  qu’il  entrait  un  peu  de  germanisme  dans  la  manière  italienne  de  Bloemaert.  Et  en  effet, 
si  on  le  considère  particulièrement  sous  le  rapport  des  draperies,  — et  c’est  un  des  côtés  les  plus 
remarquables  de  son  talent,  — on  verra  que  Bloemaert  est,  pour  ainsi  dire,  un  Albert  Durer  assoupli. 
Ce  qu’il  y avait  d’anguleux,  de  gothique  et  de  barbare  dans  le  dessin  allemand  est  à peu  près  disparu, 
mais  il  en  reste  encore  une  réminiscence  éloignée.  D’un  angle  à l’autre,  la  ligne  s’adoucit,  elle  est 
coulante,  mais  elle  s’arrête  brusquement  comme  pour  racheter  la  mollesse  du  contour  par  la  vivacité  du 
pli.  Le  crayon  d’Abraham  Bloemaert,  après  s’être  complu  dans  les  rondeurs,  brise  de  temps  à autre  sa 
direction,  tourne  court  et  accuse  ainsi  les  méplats.  Et  ceux  qui  n’auraient  pas  vu  les  tableaux  de  ce 
maître,  qui  ne  sont  pourtant  pas  très-rares,  pourraient  juger  de  la  justesse  de  ces  observations  d’après 
les  gravures  que  Bloemaert,  le  père,  a faites  de  sa  propre  main,  car  cet  artiste  a gravé  à la  pointe,  au 
burin,  sur  bois  et  en  camaïeu. 

En  regardant  ses  eaux-fortes,  où  il  laisse  courir  librement  sa  pointe  sur  lèverais,  on  le  prend  sur  le 
fait,  pour  ainsi  parler.  Son  génie  facile  s’y  abandonne,  absolument  comme  dans  ses  dessins,  aux  caprices 
de  l’imagination  et  aux  préférences  d’un  goût  peu  châtié.  On  voit  là  tout  ce  qu’il  savait  , tout  ce  qu’il 
osait  et  comme  la  science  de  l’anatomie  et  des  proportions  était  subordonnée,  chez  lui,  à un  certain  idéal 
de  la  grâce  qui  varie  de  la  fierté  à la  mignardise.  Bien  de  plus  spirituel,  par  exemple,  de  plus  résolu 
et  de  plus  joliment  maniéré  que  son  eau-forte  de  Junon,  petite  pièce  en  hauteur,  qui  dans  la  pensée  du 
graveur-peintre,  caractérise  l’Orgueil.  Le  sentiment  de  la  forme  y est  exprimé  par  des  tailles  qui  semblent 
rencontrer  dans  leur  marche  toutes  les  saillies  du  corps  de  la  déesse,  et  se  chiffonner  avec  la  fine 
draperie  qui  recouvre  ce  corps  élégant.  Ailleurs,  ce  sont  des  Sainte  Famille,  qui  tantôt  rappellent  les 
tournures  sveltes  du  Parmesan,  tantôt  annoncent  la  douce  manière  du  Guide.  Quant  au  faire  du  graveur, 
il  répond  tout-à— fait  au  caractère  de  l’invention.  Sa  taille  souple  s’arrondit  presque  partout,  serpente 
dans  les  chairs,  enveloppe  les  jointures,  tourne  autour  des  yeux  de  la  draperie,  et  vise  évidemment  à 
la  grâce.  Bloemaert  paraît  avoir,  de  la  ligne  de  beauté,  la  même  idée  qu’en  donnait  Hogarth,  deux  siècles 
plus  tard,  dans  ses  écrits.  Le  travail  de  son  burin  se  ressent  du  voisinage  des  Henri  Goltzius  et  des  Mathan, 
et  l’on  y retrouve,  toutefois  avec  moins  d’exagération,  les  tournoiements  affectés  et  bizarres  de  ces  burinistes 
trop  adroits,  ou  plutôt  trop  jaloux  de  le  paraître. 

Quant  aux  camaïeux  de  Bloemaert,  ils  sont  à notre  avis  d’un  style  plus  sévère  que  ses  eaux-fortes, 
notamment  les  figures  de  Moïse  et  A'Aaron , et  cela  s’explique  par  le  surcroît  d’attention  que  le  peintre 
a dû  v apporter.  On  sait  (pie  les  gravures  en  camaïeu  sont  des  imitations  de  dessins  au  lavis,  faites 
avec  une  ou  deux  couleurs,  au  moyen  de  trois  planches,  dont  chacune  est  une  contre-épreuve  du 
sujet.  La  première  imprime  le  trait,  la  seconde  les  demi-teintes  en  réservant  les  lumières,  et  la  troisième 
les  fortes  ombres.  Le  plus  ordinairement,  ces  estampes  s’impriment  sur  papier  gris,  ou  teinté  de  jaune, 
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de  bistre,  de  bleu-clair,  dont  le  ton  seul  forme  la  demi-teinte,  et  alors  on  n’a  besoin  que  de  deux 
planches,  l’une  imprimant  les  ombres,  l’autre  les  rehauts.  Bloemaert  s’est  servi  de  ce  procédé; 
mais  il  s’est  écarté  de  l’usage  en  ce  qu’il  a gravé  le  trait  à l’eau-forte  sur  le  cuivre,  et  les  rentrées 
avec  des  tailles  sur  des  planches  de  bois.  Il  en  est  résulté  nécessairement  un  désaccord  entre  la 
maigreur  du  premier  contour  obtenu  à l’eau-forte  et  la  vigueur  des  ombres  gravées  dans  le  bois.  Ces 
morceaux  n’en  sont  pas  moins  fort  recherchés  des  amateurs,  et  plus  recherchés  encore  que  ne  le 
sont  les  eaux-fortes  du  même  maître. 


Bloemaert  était  un  homme  de  mœurs  douces,  complètement  absorbé  non  pas  tant  par  l’étude  que 
par  l’amour  de  son  art.  Il  fut  marié  deux  fois  et,  de  ses  deux  femmes,  il  eut  quatre  fils,  qui  tous 
les  quatre  ont  été  artistes  : Henri,  qui  fut  l’aîné  et  qui  mourut  le  premier,  peignit  le  portrait  avec 
quelque  succès  ; Frédéric  et  Corneille  , qui  se  sont  appliqués  à la  gravure  et  s’y  sont  inégalement 
distingués,  le  premier  ayant  acquis  dans  l’histoire  une  place  honorable,  le  second  s’y  étant  fait  un  nom 
illustre;  enfin,  Adrien  Bloemaert,  qui  peignit  l’histoire  et  le  portrait.  « 11  se  forma  en  Italie,  disent 
Huber  et  Rost  ‘,  passa  de  là  à Vienne,  puis  à Saltzbourg  où  il  fut  tué  en  duel.  » Heinecke  rapporte 
à l’article  de  ce  maître  un  grand  nombre  de  portraits,  dont  il  croit  plusieurs  « gravés  par  Adrien  lui- 
même,  étant  sans  nom  de  graveurs.  » Le  chef  de  cette  belle  famille  fut  aussi  un  chef  d’école.  Etabli 

1 Manuel  des  curieux  et  des  amateurs  de  l'art,  Zurich  1801.  Ecole  des  Pays-Bas. 
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â Ulrechl,  après  la  mort  de  son  père,  il  y ouvrit  un  atelier  où  se  formèrent,  avec  ses  quatre  (ils, 
des  peintres  la  plupart  devenus  célèbres:  Corneille  Poelenburg,  Henri  Terbruggen,  Gérard  Honthorst, 
Nicolas  Kinder,  Jean  et  André  Both,  Jean-Baptiste  Weenix,  Guillaume  Yan  Drillemburg,  Dyck  Hais  et 
Henry  Bylert.  Ce  fut  à Utrecht  que  Bloemaert  mourut  en  1647,  âgé  de  quatre-vingts  ans. 

Les  amateurs  ont  un  peu  oublié  maintenant  Abraham  Bloemaert  ; mais  l’histoire  ne  saurait  faire  comme 
eux.  Aimable,  brillant,  habile  en  tout  genre,  il  a su  mettre  dans  son  dessin  incorrect  et  maniéré  une 
élégance  qui  amuse  et  captive.  Son  principal  défaut  est  d’avoir  de  la  sécheresse  dans  la  touche  el  un  coloris 
tirant  sur  le  jaune,  qui  est  trop  éclatant  et  pas  assez  harmonieux.  Si  la  postérité  s’est  un  peu  refroidie  pour 
Abraham  Bloemaert,  cela  tient  à ce  qu’il  y a de  mixte  et  d’un  peu  bâtard  dans  son  génie  11  faut  croire  que 
ses  compatriotes  l’ont  trouvé  trop  italien,  tandis  que  les  Italiens  le  trouvaient  à leur  tour  trop  batave,  et 
qu’ainsi,  il  n’a  séduit  complètement  ni  les  hommes  qui  courent  après  le  style,  ni  ceux  qui  veulent  avant  tout 
le  naturel.  Et  de  fait,  on  peut  se  former  une  assez  juste  idée  d’Abraham  Bloemaert,  en  le  regardant  comme 
le  Parmesan  de  la  Hollande. 

CHARLES  BLANC. 
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Abraham  Bloemaert  a gravé  à l’eau-forte,  d’une  pointe  libre 
et  facile,  et  d'un  burin  fort  souple,  plusieurs  pièces  dans  les- 
quelles il  imitait  le  dessina  la  plume.  Il  a aussi  gravé,  en  clair- 
obscur  ou  en  camaïeu,  quelques  morceaux  qui  sont  plus 
recherchés  que  ses  eaux-fortes.  Cependant  Bartsch,  qui  a si 
longuement  décrit  l'oeuvre  des  Muller  et  des  Saenredam,  n’a 
pas  fait  mention  d’Abraham  Bloemaert  dans  son  Peintre-gra- 
veur. Voici  l’indication  de  son  œuvre. 

Eaux-fortes:  1.  Saint  Jean  avec  son  agneau , petit  in-4; 

— 2.  La  Madeleine  pénitente,  d’après  Callot,  in-4  ; — 3.  Saint 
Pierre  pénitent,  sans  nom, in-4; — 4.  Sainte.  Famille.  La  Vierge 
donne  le  sein  à l’enfant  Jésus.  J.  Statems  exc,  1593.  petit 
in-folio  en  travers.  Il  existe  des  épreuves  avant  l’adresse  de 
l’éditeur.  Elles  sont  avec  la  date.  On  lit  au  bas  quatre  vers 
latins  commençant  par  celui-ci:  Quid  mortem  infanti  moliris 
percitus  ira...\ — 5.  Autre  Sainte  Famille.  La  Vierge  et  l’en- 
fant tiennent  chacun  une  pomme.  Saint.  Joseph  est  derrière 
eux,  appuyé  sur  un  tronc  d’arbre,  un  chapeau  à larges  bords 
sur  la  tête.  Cette  pièce  non  décrite,  est  un  in-quarto  en  tra- 
vers. Elle  est  datée  de  1593  et  ne  porte  pas  de  nom.  — 6.  Junon 
ou  l’Orgueil  personnifié,  petite  pièce  en  hauteur.  La  déesse 
est  debout,  tenant  de  sa  main  gauche  un  sceptre.  Elle  porte 
sur  la  tète,  une  coiffure  haute  qui  ressemble  à des  ailes,  un 
paon.  Au  bas,  vers  la  gauche:  A.  Bloem  : fe.  et  à droite. 
Il  (Boece)  Bolsiverd  exe.  On  en  connaît  des  épreuves  avant 
l’adresse  de  l’éditeur.  — 7-10.  Quatre  paysages  avec  fig. , 
animaux  et  baraques  in-4. 

Pièces  en  camaïeu  : 1-2.  Mo'ise  et  Aaron.  Deux  figures  assi- 
ses, in-fol.  — 3.  La  Vierge  avec  l’Enfant  emmailloté,  in-4. 

— 4.  Marie,  Joseph  et  le  petit  Jésus,  in-4.  — 5-6.  Deux  bustes: 
Saint  Joseph  et  la  Vierge,  p.  in-4. — 7.  L’apôtre  saint  Simon, 


avec  sa  scie,  d’après  le  Parmesan,  in-4.  — 8.  La  Madeleine. 
Elle  est  assise  devant  un  crucifix.  — 9.  Saint  Jérôme  lisant. 
A.  Blo.,  in-8.  — 10.  Autre  saint  Jérôme , d’après  le  Parme- 
san. in-8.  — 11.  Un  Enfant  nu,  d’après  le  Titien,  sans  mar- 
que, in-8.  — 12.  Une  Femme  voilée,  vêtue  d’une  longue 
tunique,  d’après  le  Parmesan,  in-8.  — 13.  Un  Éléphant.  Pièce 
anonyme,  attribuée  à Bloemaert.  gr.  in-fol. 

A ces  pièces,  sommairement  décrites,  Heinecke ajoute  : Les 
trois  Maries,  en  demi-fig.  ; espèce  de  clair-obscur  à l’eau-forte. 

Indépendamment  de  ces  divers  morceaux,  il  existe  encore 
un  Livre  à dessiner  d’Abraham  Bloemaert,  mis  en  ordre  par 
Bernard-Picart,  en  170  planches.  Amsterdam  1740. 

Musée  du  Louvre.  1.  La  Salutation  angélique.  — 2.  La 
Nativité,  signée  : Bloemaert  fe,  1612,  id.  Portrait  d’homme: 
il  est  coiffé  d’un  bonnet  de  fourrure  et  prend  avec  une  pin- 
cette  du  charbon  dans  un  réchaud.  Signée  : A.  Bloemaert  fe, 
acheté  par  le  musée  800  fr. 

Le  Musée  de  La  Haye  possède  le  Festin  des  Dieux  et 
La  Distribution  des  prix  d’une  course  ; et  la  Pinacothèque 
de  Munich,  la  Résurrection  de  Lazare. 

Les  ouvrages  de  Bloemaert  ne  sont  pas  d’un  grand  prix,  dit 
Lebrun  ; je  doute  que  le  meilleur  fut  payé  plus  de  1200  liv. 

Vente  Julienne,  1767.  La  Sainte  Vierge,  assise  au  pied 
d’un  arbre,  tient  l’enfant  emmailloté  ; sur  bois,  732  fr. 

Vente  Neyman,  1776.  On  y vit  les  plus  beaux  dessins  d’A- 
braham Bloemaert,  notamment  celui  de  V Adoration  des  Bois, 
connu  par  l’estampe  qui  s’éleva  au  prix  de  167  liv.,  et  celui 
des  Pères  de  l’Église,  également  connus  par  l'estampe,  qui  fut 
vendu  100  liv. 

Ab.  Bloemaert  a signé  presque  tous  ses  tableaux  et  ses 
eaux-fortes  comme  nous  l’indiquons  ci-après  : 
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MICHEL  MIREVELT 

NÉ  EN  1508.  — MOIU  EN  1641. 


L’art  du  portrait  fut  toujours  florissant  en  Hollande,  et  il 
dut  l’être  dans  ce  pays  où  la  double  influence  de  la  religion 
et  du  climat  donnait  une  si  grande  importance  à la  vie  de 
famille.  Aussi,  depuis  les  commencements  de  l’école  de 
Hollande,  on  y compte  de  fameux  peintres  de  portraits. 
Michel  Mirevelt  est  du  nombre  et  il  figure  parmi  les  plus 
anciens,  car  il  est  presque  le  contemporain  d’Antoine  More 
et  il  a précédé  de  beaucoup  Van  der  Helst  et  Rembrandt.  Au 
dire  de  Carie  Van  Mander  et  de  Sandrart,  Mirevelt  naquit  à 
Delft  en  1568  ; il  était  le  fils  d’un  orfèvre.  Envoyé  aux  écoles 
dès  l’enfance  la  plus  tendre,  àteneris  unguiculis , il  y montra 
un  naturel  tranquille,  patient  et  rangé,  une  grande  assiduité 
au  travail,  et  il  fit  tant  de  progrès  par  son  application, 
qu’à  l’âge  de  huit  ans  il  surpassait  déjà  les  plus  habiles 
écrivains , c’est-à-dire  les  plus  élégants  calligraphes  de  la 
ville  de  Delft.  Son  père,  lui  voyant  cette  dextérité  surprenante 
dans  un  art  qui  est  une  manière  de  dessiner  et  dont  les  Hollandais  ont  toujours  fait  grand  cas,  lui  apprit 
le  dessin  et  le  plaça  dans  l’école  du  célèbre  graveur  Jérôme  AVierix.  Là  il  fit  voir  encore  une  précocité 
extraordinaire,  si  bien  qu’à  l’àge  de  douze  ans,  il  gravait  non-seulement  d’après  les  dessins  ou  les  estampes 
de  son  maître,  mais  d’après  ses  propres  compositions,  proprio  motu.  Van  Mander  décrit  même  une  planche 
que  Michel  Mirevelt  avait  gravée  de  la  sorte;  elle  représentait  la  Samaritaine  au  puits,  lorsque  Jésus  se 
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manifeste  à elle  et  s’annonce  comme  le  Messie.  Dans  le  fond  de  l’estampe,  on  apercevait  la  ville  de  Sicliar 
sur  une  montagne  et  les  apôtres  qui  venaient  rejoindre  Jésus-Christ  L 

Cependant  l’inclination  de  Mirevelt  pour  la  peinture  lui  fit  quitter  l’atelier  de  Jérôme  NVierix  pour  entrer 
dans  celui  d’Antoine  de  Montfort,  dit  Blocklandt,  dont  il  eut  bientôt  pris  la  manière,  mais  qu’il  imita 
seulement  dans  la  peinture  du  portrait.  Dessinateur  correct,  poursuivant  le  contour  en  toutes  ses  finesses, 
habile  à draper  ses  modèles,  dont  il  ajustait  les  coiffures  avec  grâce,  et  à les  peindre  d’une  touche  rapide  et 
légère  qui  rendait  surtout  à merveille  les  cheveux  et  les  barbes,  Blocklandt  était  un  excellent  maître  pour  un 
artiste  qui  voulait  s’attacher  au  portrait.  En  se  livrant  exclusivement  presque  à ce  genre  de  peinture,  Mirevelt 
y apporta  bientôt  les  qualités  qui  lui  étaient  propres,  l’attention,  la  patience,  la  délicatesse  dans  le  soin  du 
détail,  justement  tout  ce  qui  pouvait  plaire  aux  amateurs  hollandais.  Aussi  n’est-il  pas  un  seul  portrait 
de  sa  main  où  l’on  ne  reconnaisse  de  la  complaisance  à rendre  les  accessoires,  sans  trop  nuire  toutefois  à 
l’importance  de  la  tête.  Et  c’est  là  un  des  écueils  du  peintre  de  portraits.  Il  lui  faut  une  habileté  rare  pour  ne 
pas  détruire,  par  la  grâce  attrayante  du  détail,  la  vive  et  franche  impression  que  doit  produire  l’ensemble. 
D’autre  part,  à moins  qu’une  tête  ne  soit  modelée  par  la  main  créatrice  du  grand  Titien,  à moins  qu’elle  ne  soit 
animée,  pénétrée  du  fluide  de  la  vie  par  le  pinceau  magique  de  Rembrandt,  il  est  nécessaire,  dans  un  portrait,  de 
ne  pas  sacrifier  les  accessoires  autant  qu’on  le  ferait  dans  une  composition  historique,  et  cela  pour  deux  raisons  : 
d’abord  parce  qu’un  portrait  ayant  toujours  moins  d’intérêt  dans  son  immobilité  qu’une  action  où  se  meuvent 
les  héros  ressuscités  de  l’histoire,  il  est  bon  d’y  ajouter  ce  charme  de  l’exécution  qui  captive  le  regard  et  qui 
trouve  place  surtout  dans  le  rendu  de  l’ajustement  et  des  objets  précieux  qui  l’embellissent,  tels  que  bijoux, 
dentelles,  broderies,  matières  ouvrées  d’or  ou  d’argent;  en  second  lieu,  les  accessoires,  dans  un  portrait, 
servent  à caractériser  le  personnage,  à exprimer  ses  habitudes,  sa  profession,  son  humeur,  et,  en  ce  sens,  ils 
font  partie  de  lui-même,  et  s’ils  doivent  être  subordonnés  au  triomphe  de  la  tête,  ils  ne  doivent  pas  être  pour 
cela  traités  avec  négligence. 

C’est  ainsi  que  Mirevelt  a compris  le  portrait;  mais  il  est  bien  surprenant  qu’un  peintre  si  soigneux,  si 
attentif  aux  détails  et  si  délicat  dans  sa  touche,  ait  pu  faire  un  si  grand  nombre  de  portraits.  Sandrart  affirme 
que  Mirevelt  disait  en  avoir  peint  plus  de  dix  mille,  ipse  auleni  commémorasse  dicitur  sæpiùs , quod  ultra 
decem  iconum  elahoraverit  mi/lia.  Dans  ce  nombre  prodigieux,  en  admettant  même  qu’il  soit  exagéré, 
Mirevelt  a fait  beaucoup  de  portraits  historiques,  et  c’est  là  ce  qui  rend  son  œuvre  si  curieux  à parcourir.  On 
y x oit  figurer,  en  effet,  les  plus  illustres  personnages  du  temps,  tous  ceux  du  moins  qui  eurent  quelque 
rapport  avec  la  Hollande  ou  qui  habitèrent  cette  petite  contrée,  alors  si  grande  et  si  prépondérante  en 
Europe  : le  poète  populaire,  Jacob  Oats,  le  célèbre  prédicant  Uytenbogaert,  qui  eut  aussi  l’honneur 
de  poser  pour  une  eau-forte  de  Rembrandt;  l’immortel  Grotius,  qui  était  né  à Delft  comme  Mirevelt 
lui-même;  l’élégant  Buckingham,  avec  sa  moustache  en  paraphe,  sa  cuirasse  garnie  de  perles  fines  et  sa 
collerette  dont  on  croit  sentir  les  parfums  subtils;  Constantin  Huygens,  l’électeur  Frédéric,  roi  de  Bavière, 
Gaspard  111  de  Coligny,  maréchal  de  France,  le  président  Jeannin,  le  fameux  capitaine  Ambroise  Spinola, 
l’héroïque  Gustave-Adolphe  et  tous  les  membres  alors  vivants  de  la  maison  d’Orange,  et  à côté  du  vertueux 
Barnevelt,  qui  mourut  pour  la  liberté  de  son  pays,  le  cruel  et  ambitieux  Maurice  de  Nassau,  qui  le  fit  mourir. 

C’est  sans  doute  pour  faire  diversion  à la  monotonie  d’une  besogne  qui  sans  cesse  recommençait  (car  il 
n’était  pas  de  seigneur,  pas  de  riche  bourgeois  de  la  Hollande  qui  ne  voulût  être  pourtraict  par  Mirevelt),  que 
cet  ai  liste  infatigable  s’exercait  parfois  à peindre  des  bambochades  et  des  cuisines  remplies  de  viandes,  de 
légumes  et  de  gibier.  Mais  en  même  temps  qu’il  y trouvait  une  distraction,  c’était  pour  lui  une  manière 
d’étudier  ces  détails  qu’il  aimait  tant,  de  chercher  dans  la  nature  des  localités  de  ton  singulières  et  d’assouplir 
son  pinceau  à traduire  l’aspect,  les  qualités  apparentes  des  diverses  substances  végétales  ou  animales  qu’il 
avait  sous  les  yeux,  le  lisse  et  le  grenu,  l’uni  et  le  plucheux,  le  brillant  et  le  mat.  Il  en  revenait  ensuite  avec 

1 Celle  estampe,  qui  serait  si  curieuse  , n'est  connue  que  par  la  description  qu’en  donne  Van  Mander,  et  que  Sandrart  a 
répétée.  Elle  n’existe,  à notre  connaissance,  dans  aucune  collection,  et  il  est  probable  que  la  planche,  aussi  bien  que  les  épreuves 
qu’on  en  avait  tirées,  a disparu. 
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un  nouveau  zèle  à ses  portraits,  qu’il  s’efforcait  de  varier,  sinon  par  la  pose,  qui  11e  pouvait  guère  changer, 
puisqu’il  les  faisait  le  plus  souvent  en  buste,  du  moins  par  les  nuances  particulières  à chaque  physionomie  et 
par  la  signification  des  accessoires.  Lui,  dont  les  modèles  sont  toujours  en  toilette  rigoureuse,  toujours  dignes 
en  leur  collerette  empesée,  il  sait,  quand  il  le  faut,  défaire  les  chevelures,  déranger  la  symétrie  du  vêtement 
et  jeter  dans  un  portrait  ce  pittoresque  désordre  qui  marque  si  bien  le  caractère  d’une  personne  aux  libres 
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allures.  Quant  aux  détails,  il  les  touche  avec  amour;  il  se  plaît  à étendre  une  couche  mince  de  sa  couleur 
onctueuse  sur  le  linon  d’une  fraise,  à les  plisser  nettement,  à les  tuyauter,  à empâter  une  guipure  sur  les 
manchettes  d’une  comtesse  de  Nassau,  à piquer  un  point  de  malines  sur  sa  guimpe.  C’était  un  jeu  pour  lui 
que  de  faire  chatoyer  bagues  et  bijoux,  de  tailler  un  diamant  de  la  plus  belle  eau  à la  busquière  de  Louise  de 
Coligny  ou  de  Catherine  de  Cullenborch,  et,  s’il  avait  à peindre  une  veuve,  de  saisir  la  transparence  du  crêpe 
et  d’amortir  tous  les  tons  d’un  costume  de  deuil.  Ses  portraits  d’hommes  sont  vêtus  tantôt  de  ce  satin  noir 
qu’il  peignait  aussi  bien  qu’ Antoine  More  (et  ce  n’est  pas  peu  dire),  tantôt  de  cuirasses  damasquinées  où 
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Mirevelt  dessine  des  arabesques  de  figures  dans  le  goût  tourmenté  de  Goltzius.  Ici,  ce  sont  des  crevés  qui 
s’ouvrent  à la  plus  fine  batiste;  là,  ce  sont  des  bouffants  qui  se  terminent  en  aiguillettes;  ailleurs  c’est  une 
rivière  de  pierreries  qui  étincelle  sur  la  poitrine  d’un  chevalier  de  Saint-George.  Mais  les  têtes,  comment 
Mirevelt  les  peignait-il?  Un  peu  froidement,  avec  une  précision,  un  fini,  une  délicatesse  qui  ne  valent  pas 
sans  doute  la  naïveté  sublime  d’Holbein,  mais  qui  avaient  du  cbarme  pour  les  Hollandais,  et  qui  certainement 
sont  préférables  aux  grossières  ébauches  de  tant  de  faux  imitateurs  de  Rembrandt. 

Charles  Ier,  jaloux  de  protéger  les  meilleurs  artistes  de  son  temps  et  de  les  entretenir  à sa  cour,  voulut  y 
attirer  Mirevelt;  mais  la  peste  qui  désolait  la  ville  de  Londres  empêcha  le  peintre  de  répondre  à l’invitation 
du  roi  d’Angleterre.  Il  ne  quittait  guère,  au  surplus,  la  ville  de  Delft  que  pour  aller  tantôt  à La  Hâve  peindre 
les  portraits  des  Nassau,  tantôt  à Bruxelles,  où  l’appelait  souvent  l’archiduc  Albert.  Ce  prince  avait  un  goût  si 
vif  pour  la  peinture  de  Mirevelt  et  le  tenait  en  si  grande  estime,  que  non  content  de  lui  faire  une  pension,  il 
lui  laissa  la  liberté  de  conscience,  faveur  d’autant  plus  singulière  de  la  part  du  très-catholique  archiduc,  que 
Mirevelt  appartenait  à la  secte  des  mennonites,  qui  était  à cette  époque  une  des  sectes  les  plus  redoutables  et 
le  plus  rudement  persécutées.  Ainsi  comblé  de  grâces,  Mirevelt  mena  une  vie  heureuse,  tranquille  et  longue, 
et  il  dut  amasser  de  grandes  richesses,  puisqu’il  faisait  payer  un  simple  portrait  en  buste  150  florins.  11 
mourut  à Délit  en  1641,  âgé  de  soixante-treize  ans,  laissant  quelques  élèves  habiles,  dont  le  plus  remarquable 
fut  son  fils  Pierre  Mirevelt.  Charles  blanc. 


Guillaume-Jacques  Delff,  le  père,  ou  Delphius,  qui  avait 
épousé  la  fille  de  Michel  Mirevelt,  a gravé  le  portrait  de  son 
beau-père  d'après  Van  Dyck  ; il  a gravé  aussi  une  vingtaine 
des  plus  beaux  portraits  peints  par  Mirevelt,  notamment  Jacob 
Oats,  Hugo  Grotius,  Constantin  Huygens,  Olden  Barneveld, 
le  duc  de  Buckingham,  Gaspard  de  Coligni,  et  sir  Dudley 
Carleton,  ministre  d’Angleterre  auprès  des  états-généraux. 

Le  Musée  du  Louvre  possède  trois  tableaux  de  Mirevelt. 

Portrait  d’homme.  Bois,  buste  grandeur  naturelle,  63  centi- 
mètres sur  fil.  On  lit  sur  le  fond  : Ætatis  69,  anno  1617. 

Portrait  de  femme.  Bois,  120  centimètres  sur  89.  Ætatis 
34,  anno  1634. 

Portrait  d’homme.  Bois,  121  centimètres  sur  91. 

Musée  de  Lyon.  Portrait  d’une  dame  hollandaise.  Bois, 
113  centimètres  sur  89.  Portrait  de  la  femme  d’un  bourg- 
mestre. Bois,  1 13  centimètres  sur  89.  Portrait  d’une  dame 
flamande.  Toile,  63  centimètres  sur  52. 

Musée  d’Amsterdam.  Portrait  de  Smelsin , général  sous 
Maurice,  prince  d’Orange.  Portrait  de  Hugo  Grotius,  à l’âge 
de  quarante-et-un  ans.  Portrait  de  1.  van  Olden  Barnevelt. 
Portrait  de  Philippe-Guillaume , prince  d’Orange.  Portrait 
de  Guillaume  J",  prince  d Orange.  Portrait  de  Jacob  Cats. 

Musée  de  La  Haye.  Le  prince  Frédéric- Henri  avec  son 
épouse  Amélie  de  Solms. 

Galerie  de  Dresde.  Portrait  d’un  homme  à barbe 
blanche,  couvert  d'un  chapeau  rond  noir.  Portrait  d’une 
femme  en  petite  coiffe  blanche  avec  une  fraise.  Portrait  d’un 
homme  aux  cheveux  courts,  à barbe  et  moustaches  noires.  11 
est  habillé  de  noir  et  porte  une  fraise. 

Jtuc 


Un  homme  vêtu  de  noir.  11  a la  main  droite  appuyée  sur 
une  table  ; de  la  gauche,  il  lient  la  garde  de  son  épée. 

Pinacothèque  de  Munich.  Portrait  en  buste  d’un  homme 
avec  un  chapeau  large.  Portrait  en  buste  d’un  homme  vêtu  de 
noir,  ayant  les  cheveux  et  la  barbe  blanchis. 

Vente  de  Lorangère,  1744,  60  portraits,  la  plupart  gra- 
vés parDelf,  Mirevelt  et  Hondius.  17  fr.  30  c. 

Vente  cardinal  Fesch,  1845.  Portrait  d’homme.  Ce 
personnage  se  présente  debout,  dans  une  espèce  de  vesti- 
bule à colonnes,  devant  une  table  sur  laquelle  est  un  livre 
ouvert.  Il  tient  son  chapeau  d’une  main  et  ses  gants  de  l’autre  ; 
sa  tête  découverte  laisse  voir  dés  cheveux  roux  et  courts. 
Bois,  84  centimètres  sur  60.  Ce  tableau,  avec  le  suivant, 
415  fr.  80  c. 

Portrait  de  femme.  Elle  est  également  en  pied  et  debout 
devant  une  table,  le  côté  droit  du  corps  un  peu  effacé.  Elle 
tient  des  gants  dans  sa  main.  Elle  porte  une  coiffe  blanche 
et  une  robe  de  moire  noire.  Vendu  avec  le  précédent. 

Vente  Guillaume  II,  1850.  Portrait  de  femme  en  costume 
du  dix-septième  siècle,  d’un  beau  faire  et  d’un  grand  fini 
d’exécution.  Bois,  120  centimètres  sur  88.  Vendu  avec  le 
suivant  430  florins. 

Portrait  d’homme , dans  les  mêmes  conditions  que  le  pré- 
cédent. Même  dimension. 

Portrait  de  femme  âgée.  Bois,  63  centimètres  sur  48. 

Portrait  d’un  capitaine.  Bois,  70  centimètres  sur  51. 

Michel  Mirevelt  a signé  et  le  plus  souvent  daté  ses  tableaux  ; 
nous  reproduisons  les  signatures  des  portraits  de  Jacob 
Cats  et  Maurice  de  Nassau,  du  Musée  d’Amsterdam. 
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CORNEILLE  POELENBURG’ 

NE  EN  1586  — MORT  EN  1660. 
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Corneille  Poelenburg  dut  être  un  homme  heureux  et  tranquille. 
Les  petits  tableaux  qui  se  peignirent  dans  son  imagination 
respirent  un  bonheur  calme  et  sont  empreints  d’une  suave  poésie. 
Ils  représentent  presque  toujours  des  campagnes  ornées  d’antiques 
ruines  et  traversées  par  des  nymphes  à demi-nues.  Ses  paysages , 
enveloppés  d’une  vapeur  qui , en  diminuant  la  sécheresse  des 
contours  et  la  crudité  des  tons,  adoucirait  l’aspect  des  sites  les 
plus  âpres,  servent  de  fond  à la  blancheur  des  déesses  qui  dansent 
avec  des  faunes  ou  se  reposent  à l’ombre  d’un  monument  abandonné. 
Quelquefois,  comme  si  la  vallée  qu’elles  habitent  n’était  promise 
qu’aux  dieux,  les  nymphes  de  Poelenburg  ne  craignent  point  de 
quitter  leurs  légers  vêtements  et  de  se  baigner  en  un  lieu  découvert  où  elles  ne  sont  vues  que  du  peintre.  Mais  le 
plus  souvent,  c’est  dans  le  voisinage  d’une  grotte,  au  pied  des  rochers  que  baigne  une  eau  toujours  rafraîchie,  qu’on 
aime  à les  surprendre  nues,  frémissantes,  d’une  blancheur  atténuée  par  le  voile  transparent  de  l’air,  se  jouant 
dans  l’eau  qu’elles  agitent,  se  poursuivant  à la  nage,  et  un  peu  cachées  par  le  courant  de  leurs  chastes  fontaines. 

Ce  n’est  point  dans  sa  patrie  que  Poelenburg  apprit  à voir  la  nature.  Il  alla  l’étudier  dans  les  contrées 
méridionales,  aux  environs  de  Rome.  La  campagne  de  la  ville  aux  sept  collines  lui  fournit  l’horizon  de  ses 
tableaux.  Né  à Utrecht,  en  1586,  il  eut  pour  premier  maître  Abraham  Bloëmaert,  celui-là  même  dont  le  fds 
commençait  une  révolution  dans  la  gravure,  comme  nous  l’expliquerons  à l’histoire  de  ce  peintre.  Cette 
révolution  consistait  à conduire  le  burin  par  des  dégradations  successives  et  avec  des  tempéraments  infinis,  de 
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l’ombre  la  plus  forte  à la  plus  piquante  lumière.  On  allait  ainsi  faire  passer  sur  l'airain  du  graveur  toutes  les 
complications,  toutes  les  demi-teintes  du  tableau,  et  charmer  les  yeux,  non-seulement  par  la  beauté  de  ce  trait 
fièrement  coupé  qu’on  admirerait  chez  Marc- Antoine,  mais  encore  par  la  douceur  des  transitions  ménagées  et 
par  l'arrondissement  des  objets. 

A l’école  des  Bloemaërt , Corneille  Poelenburg  s’habitua  tout  d’abord  à fondre  ses  couleurs , à fuir  les 
oppositions  tranchées,  les  anguleux  contours.  La  nature  lui  apparut  estompée.  Quand  il  eut  fait  le  voyage  de 
Rome,  il  se  sentit  naturellement  des  préférences  pour  les  maîtres  auxquels  il  ressemblait  déjà  d’un  peu  loin.  Il 
prit  les  leçons  du  célèbre  Adam  Elzheimer,  fondateur  de  l’école  du  beau  fini,  comme  l’on  disait.  Tandis  que  ce 
maître  infortuné  s’occupait  de  mêler  précieusement,  de  noyer  sur  ses  plaques  de  cuivre  toutes  les  nuances  du 
firmament,  et  donnait  à son  clair-obscur  la  plus  savante  harmonie,  Poelenburg,  assez  habile  déjà  pour  rester 
lui-même,  imitait  avec  liberté  les  procédés  exquis  de  ce  nouveau  modèle,  mais  sans  vouloir  assombrir  son 
imagination  par  la  mélancolie  profonde  répandue  sur  les  tableaux  d’Elzheimer.  Dans  Rome,  un  grand  peintre 
devait  attirer  les  regards  de  Poelenburg  : c’était  Raphaël.  Toutefois,  le  paysagiste  hollandais  n’étudia,  sur  les  toiles 
ou  les  fresques  de  Raphaël,  que  le  côté  gracieux  et  tendre,  les  beaux  jets  de  figure,  la  tranquille  plénitude  des 
carnations.  Le  Raphaël  des  dernières  années,  celui  dont  le  voisinage  de  Michel-Ange  avait  violenté  le  génie, 
ne  pouvait  séduire  en  aucune  façon  le  paisible  et  doux  imitateur  d’Elzheimer. 

Chez  Raphaël  comme  dans  la  nature  vivante,  Poelenburg  étudia  particulièrement  les  figures  de  femmes,  leurs 
gestes  les  plus  naturels,  la  délicatesse  de  leurs  formes  arrondies,  et  la  grâce  de  leurs  mouvements  et  la  noblesse 
facile  de  leurs  attitudes.  Il  étudia  si  bien  ses  deux  maîtres,  la  nature  et  Raphaël,  qu’il  arriva  bientôt  à savoir  par 
cœur  les  figures  dont  il  voulait  orner  ses  petits  tableaux;  il  se  créa  une  manière  de  les  voir;  il  s’en  fit  dans  son 
imagination  un  type  distingué,  assez  noble  pour  trouver  place  dans  les  paysages  du  style  héroïque.  En  effet,  bien 
peu  semblable  à la  plupart  des  peintres  de  son  pays,  Corneille  Poelenburg  n’eut  en  peinture  que  des  goûts 
relevés.  Loin  d’affecter  de  l’indifférence  touchant  les  sujets,  il  les  puisait  volontiers  dans  les  traditions  de  l’antique 
mythologie,  qui  en  offre  tant  de  nobles  et  de  gracieux.  S’il  voyait  une  femme  à la  fontaine,  elle  lui  rappelait 
aussitôt  la  fdle  d’Alcinoüs  rencontrée  par  Ulysse  après  le  naufrage  de  ce  prince.  S’il  apercevait  au  loin  des 
baigneuses,  il  les  prenait  pour  des  nymphes  de  la  suite  de  Diane  et  se  plaisait  ainsi  à élever  au  rang  des  divinités  les 
habitants  de  la  ferre.  Mais  à ces  femmes  nues  il  fallait  un  séjour  tranquille,  riant,  pas  trop  rude,  un  air  tiède,  des 
gazons  fleuris  et  tendres  où  elles  pussent  folâtrer  et  courir,  des  ombrages  pour  protéger  contre  lehâle  la  sensibilité 
de  leur  belle  peau,  enfin  des  grottes  silencieuses  où  elles  iraient  cacher  leur  sommeil,  loin  des  yeux  du  satyre. 

Poelenburg  n’avait  qu’à  s’égarer  dans  la  campagne  de  Rome,  il  y trouvait,  non  pas  précisément  la  nature 
qu’il  fallait  reproduire,  mais  tous  les  éléments  du  paysage  que  son  imagination  devait  composer.  Çà  et  là  s’élevaient 
des  temples  en  ruines,  des  fragments  de  tombeaux  dont  l’inscription  à moitié  effacée  ajoutait  à l’enchantement 
des  yeux  le  charme  d’un  souvenir  des  anciens  temps,  et  ces  grands  arbres  d’une  tournure  épique,  qui  inspirèrent 
Nicolas  Poussin.  Mais  voyez  combien  est  individuel  le  sentiment  de  l’art!  Poelenburg  se  promène  avec  ses 
crayons  et  ses  couleurs  à travers  la  campagne  de  Rome,  si  fameuse  par  sa  sauvagerie.  Les  tons  en  sont  d’une 
crudité  effrayante;  les  lignes,  les  angles,  les  contours  viennent  à l’œil  ; les  bleus  sont  durs,  les  lointains  âpres  et 
les  ruines  sévères.  Eh  bien  ! parmi  tant  de  peintres  qui  l’ont  ainsi  vue  et  ont  essayé  de  la  rendre  ainsi,  Corneille 
Poelenburg,  comme  plus  tard  Claude  Lorrain,  y jette  un  voile  de  gaze;  il  amortit  l’arête  des  rochers,  il  atténue 
l’angle  des  ruines.  On  dirait  qu’il  contemple  le  paysage  d’un  œil  humide,  et  qu’avant  de  recevoir  les  impressions 
dans  son  âme,  il  a besoin  de  les  adoucir.  Rochers,  montagnes  rugueuses,  arcade  aux  lignes  tranchées,  nuages 
fortement  découpés  sur  l’azur,  arbres  rigides,  tout  cela  se  mêle  et  s’harmonise  sur  la  toile  du  peintre;  tout  lui 
apparaît  fondu,  moelleux,  noyé  de  vapeur,  et  la  campagne  sauvage  dont  l’aspect  eût  attristé  vos  regards, 
ressemble,  maintenant,  à un  paysage  de  velours. 

La  compagnie  d’un  tel  peintre  devait  être  agréable.  On  raconte  que  des  cardinaux  lui  rendaient  visite  dans 
son  atelier  et  prenaient  plaisir  à lui  voir  peindre  Ce'phale  et  Procris,  Mercure  et  Hersé,  aventures  d’amour 
ou  galantes  métamorphoses  dont  les  princes  de  l’Église  goûtaient  si  bien  alors  la  poétique  saveur.  Peut-être 
étaient-ils  les  premiers  à conseiller  au  peintre  les  sources  de  la  fable  antique,  et  je  me  figure  qu’ils  lui  disaient 
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dans  leurs  nobles  entretiens  : Céphale  était  aimé  de  l’Aurore,  mais  il  dédaigna  ses  baisers  de  rose  et  lui  préféra 
la  belle  Procris.  Un  jour  que  Céphale  était  à la  chasse,  Procris  entendit  dans  le  bocage  un  bruit  de  feuilles,  et 
elle  se  retourna  par  un  mouvement  de  jalousie;  mais  comme  elle  épiait  son  époux,  Céphale  la  prit  pour  une 
biche,  lui  lança  un  javelot  et  lui  donna  la  mort.  Jupiter,  ému  de  pitié,  changea  la  mourante  Procris  en  une 
constellation  : l’Aurore  fut  vengée.  — Poelenburg  a fait  dece  drame  un  charmant  tableau.  lia  représenté  Procris 
couchée  sur  un  tertre  et  laissant  voir  à son  amant  éperdu  les  développements  d’un  corps  désormais  ravi  aux 
étreintes  de  l’amour.  Par  un  contraste  heureux,  le  paysage  n’est  ni  triste,  ni  sombre;  au  contraire,  des  nymphes 
y jouent  au  second  plan  avec  des  satyres,  et  une  cascade  éloignée,  entre  des  rochers  et  une  loulfe  d’arbres, 
semble  inviter  l’œil  à se  détourner  un  instant  sur  la  nature,  qui  ne  sait  rien  des  infortunes  humaines. 


A.PAOUIER.  J.OUARTLEY. 


RUINES  DU  PALAIS  DES  EMPEREURS  A ROME. 


Corneille  Poelenburg,  malgré  ses  prédilections  pour  la  mythologie,  ne  pouvait  habiter  Rome  sans  être 
sollicité  à peindre  quelques  sujets  religieux.  Il  en  existe  un  assez  grand  nombre  de  sa  main,  et  il  faut  convenir 
que  sa  manière  aimable  et  le  flou  de  son  pinceau  devaient  s’adapter  à merveille  aux  tableaux  pieux,  non  pas 
bien  entendu  à ceux  qu’auraient  pu  commander  les  églises  de  Rome,  mais  à ces  peintures  précieuses  et  de  petite 
dimension  que  les  dévots  encadrent  dans  des  bordures  d’ébène  finement  sculptées,  et  qu’ils  placent  au  fond  de 
leurs  oratoires.  Il  y a des  natures  qui  mettent  dans  leur  piété  de  la  tendresse,  comme  d’autres  y apportent  de  la 
rigidité.  J’imagine  que  les  suaves  madones  de  Corneille  Poelenburg  et  ces  petits  panneaux  où  d’une  main  si 
délicate  il  représentait  le  Christ  mourant,  la  mère  de  douleur,  la  Madeleine  éplorée,  devaient  être  fort  recherchés 
dans  une  ville  toute  remplie  de  communautés  religieuses,  et  trouvaient  surtout  un  facile  accès  dans  l’intérieur 
des  couvents  de  femmes,  pour  y tenir  lieu  du  Crucifix  d’ivoire  qui  surmonte  le  prie-dieu  de  la  sœur  supérieure. 
A la  vente  du  cardinal  Fesch,  il  parut  un  Corneille  Poelenburg  qui  était  précisément  dans  ces  conditions. 
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C’était  le  Christ  en  croix,  tableau  éclairé  par  une  sorte  de  clarté  mystérieuse  qui  émane  du  Christ  lui-même. 
Le  prix  auquel  fut  poussé  ce  petit  tableau,  dans  une  vente  à laquelle  assistaient  les  amateurs  les  plus  célèbres,  les 
plus  éclairés  de  l’Europe,  prouve  bien  que  le  monde  des  arts  pense  encore  de  Poelenburg  ce  qu’en  pensait  le 
grand  Rubens.  On  sait  en  effet  que  Rubens  ne  se  borna  pas  à faire  l’éloge  de  Corneille,  mais  qu’ayant  logé  dans 
la  maison  de  ce  peintre,  pendant  son  séjour  à Utrecht,  il  lui  acheta  plusieurs  tableaux  pour  en  orner  son  cabinet 
à Anvers,  ce  même  cabinet  qui  fut  acheté  par  le  duc  de  Buckingham. 

Après  ces  peintures  commandées  par  la  Rome  catholique,  Poelenburg  revenait  à ses  préférences  pour  les 
sujets  païens  et  à ses  nudités  mythologiques,  surtout  à ce  sujet  dont  il  a fait  tant  de  fois  la  variante  : le  Bain  de 
Diane.  Quelquefois  c’est  Mercure  qui,  apercevant  du  haut  de  l’Olympe  les  provoquantes  épaules  du  groupe  des 
baigneuses,  descend  de  la  nue  pour  enlever  une  nymphe,  qui  n’en  est  pas  aussi  indignée  que  le  peintre  l’aurait 
voulu.  De  semblables  données  permettaient  à l’artiste  de  mettre  au  jour  son  talent  pour  peindre  les  femmes 
nues,  dans  tout  le  naturel  de  leurs  poses  élégantes  et  dans  la  rondeur  de  leurs  formes  nobles,  et  toujours  choisies. 
Cette  robuste  et  fière  beauté,  dont  le  type  est  ce  qu’on  appelle  la  maîtresse  du  Titien,  Poelenburg  la  peignit  une 
fois  dans  un  charmant  tableau  qui  représente  une  Esclave  à l’encan.  Un  juif  paraît  la  vendre  à un  riche 
voluptueux  qui,  d’une  main  en  paie  déjà  le  prix,  tandis  que  l’autre  est  déjà  familièrement  appuyée  sur  l’épaule 
de  l’esclave,  qui  maintenant  va  commander.  Quand  les  tableaux  du  maître  sont  petits,  car  il  en  a fait  de  diverses 
grandeurs,  il  lui  est  arrivé  souvent  de  pousser  jusqu’à  la  perfection  le  rendu  de  ses  figurines.  Si  quelquefois  il 
les  a un  peu  lourdement  dessinées,  comme  on  lui  en  a fait  le  reproche,  il  est  juste  de  dire  qu’en  des  dimensions 
aussi  étroites  on  court  facilement  le  risque  de  tomber  dans  le  mesquin  en  cherchant  la  sveltesse.  Des  formes 
grêles  seraient,  en  pareil  cas,  plus  désagréables  encore  que  la  plénitude  pesante  des  carnations.  Celui  qui  peint 
une  figure  en  petit  ne  doit  pas  s’en  tenir  à une  réduction  mathématique  des  grandeurs  naturelles.  Il  est  des 
parties  qui  ne  doivent  pas  diminuer  exactement  dans  la  même  proportion  que  les  autres.  Les  statuettes  antiques, 
d’un  modelé  si  sommaire  et  d’un  effet  si  puissant,  ne  produisent  une  si  étonnante  impression  de  grandeur  qu’à 
cause  de  certains  artifices  sublimes,  qui  consistent  à exagérer  l’accent  des  divisions  principales  et  l’importance 
des  parties  essentielles. 

Dans  ses  figures  d’un  pouce  de  haut,  Poelenburg  a observé  ces  règles  d’un  ordre  supérieur,  dont  la  délicatesse, 
inconnue  à la  plupart  des  artistes  du  Nord,  était  familière  aux  habitants  de  Rome,  toujours  entourés  des  chefs- 
d’œuvre  de  l’art  grec. 

11  existe  une  telle  différence  entre  les  Poelenburg  que  l’on  voit  dans  les  grands  musées  de  l’Europe  et  ceux 
qui  se  rencontrent  chez  les  particuliers,  qu’il  est  impossible  de  ne  pas  reconnaître,  bien  souvent  du  moins,  dans 
ces  derniers  des  pastiches  habilement  faits  par  les  disciples  ou  les  imitateurs  du  maître.  Ils  sont  nombreux,  et 
il  ne  sera  pas  sans  utilité  pour  les  amateurs  que  nous  en  donnions  ici  la  liste.  Houbraken  cite  d’abord  Jean 
Yan  der  Lis,  de  Breda.  « Celui-là,  dit-il,  l’a  approché  de  si  près,  tant  dans  le  choix  des  sujets  que  pour  le 
mélange  des  couleurs  et  le  maniement  du  pinceau,  que  ses  ouvrages  ont  été  pris  souvent  pour  ceux  de  son 
maître.  Daniel  Yertangen,  de  La  Haye,  se  fit  un  nom,  presque,  en  reproduisant  la  manière  de  Poelenburg  dans 
de  petites  compositions  qui  représentaient  des  Baigneuses,  des  Chasses  au  faucon,  des  Danses  de  bacchantes , 
le  tout  encadré  dans  de  riants  paysages.  Varrège,  Kolenburg,  Corneille  Willars  ont  tellement  copié  le  maître, 
que  leurs  tableaux  se  vendent  presque  partout  pour  des  Poelenburg.  Mais  quand  on  parle  de  ces  imitations,  on 
comprend  qu’il  s’agit  de  l’aspect  du  tableau,  de  cet  effet  qui  tout  d’abord  séduit  l’œil  et  le  trompe.  Quant  aux 
vraies  qualités  du  peintre,  elles  sont  plutôt  escamotées  que  reproduites.  Aussi  Lebrun  dit-il  que  Yarrège, 
Kolenburg  et  Willars  ont  suivi  la  manière  de  Corneille  Poelenbourg,  mais  au  détriment  de  sa  gloire1.  Ce  n’est  pas 
tout  : François  Yerwilt  de  Rotterdam  et  Warnar  Yan  Rysen  furent  aussi  les  disciples  de  Corneille.  Mais  le  premier 
ne  l’imita  que  pour  les  nudités  et  les  chairs  ; quant  aux  paysages  et  ruines,  il  les  faisait,  au  dire  de  Sandrart,  dans 
le  goût  de  Yan  Boyde-Lcnbourg.  Le  second  alla  se  perfectionner  en  Italie,  et,  de  retour  dans  son  pays,  devint  le 
maître  de  Gérard  Hoët.  Enfin  le  plus  habile,  le  plus  trompeur  des  copistes  de  Poelenburg,  fut  Jean  Yan  Hansbergen . 


Galerie  des  peintres  flamands  allemands  et  hollandais,  tome  I,  page  173.  Paris,  1793. 
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Que  de  fois  n’a-t-on  pas  gratté  le  monogramme  de  J.  Y.  H.  pour  y substituer  celui  de  C.  P ! Si  l’on  y regarde  de 
bien  près,  on  reconnaît  que  les  figurines  de  Hansbergen,  comparées  à celles  de  son  modèle,  ont  les  mains  larges, 
les  doigts  courts,  les  attaches  engorgées,  et  qu’elles  manquent  d’élégance.  Que  si  maintenant  le  maître  gagne 
beaucoup  à être  comparé  à son  élève,  il  est  juste  de  dire  qu’à  son  tour  il  a encouru  le  reproche  d’avoir  mis  quelque 
lourdeur  dans  ses  femmes  nues,  de  les  avoir  dessinées  plutôt  longues  que  sveltes,  quoique  toujours  aimables,  et 
d’être  enfin  tombé  systématiquement  dans  une  teinte  générale  approchant  de  la  lie  de  vin,  et  un  peu  forcée. 

« Les  compositions  de  Poelenburg,  dit  M.  Georges,  reproduisent  toutes  les  richesses  des  ruines  de  l’ancienne 
Rome  et  toutes  les  beautés  de  sa  célèbre  campagne.  C’est  aux  magnifiques  montagnes  qui  bornent  cette 
campagne  et  forment  autour  d’elle  une  merveilleuse  ceinture,  qu’il  a constamment  emprunté  l’horizon  de  ses 
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tableaux.  Il  avait  là,  sous  les  yeux,  tant  de  beaux  motifs  d’étude  à recueillir  qu’il  se  crut  dispensé  d’en  aller 
chercher  ailleurs.  Mais  aussi  il  sut  choisir  dans  cette  grande  nature  ce  qu’elle  offre  de  plus  beau  comme 
agencement  de  terrains,  comme  dégradation  de  plans,  et  ses  choix  parmi  les  ruines  et  les  monuments  antiques 
ne  furent  pas  moins  heureux.  C’est  toujours  ce  qu’il  y a de  plus  intéressant  et  de  plus  pittoresque,  c’est  toujours 
ce  que  l’antiquité  a laissé  de  plus  remarquable  et  de  plus  élégant.  Ajoutons  à cela  de  jolies  figures  nues,  toujours 
décentes  et  si  gracieuses  que,  malgré  une  certaine  lourdeur  de  dessin,  on  a de  la  peine  à se  les  figurer  d’un 
peintre  hollandais...  » 

Sous  le  rapport  de  la  peinture  proprement  dite,  le  mérite  de  Corneille  Poelenburg  consiste  dans  une  rare 
vigueur  de  ton.  Cette  vigueur  rachète  heureusement  ce  qu’aurait  de  fade  une  peinture  aussi  moelleuse.  L’expert 
Lebrun  assure  que  Poelenburg,  dans  sa  première  manière,  poussa  la  vigueur  jusqu’à  la  sécheresse  (un  tel  mot 
peut-il  être  appliqué  à un  tel  peintre!),  mais  que  plus  tard  il  se  fit  une  manière  plus  coloriée,  plus  argentée. 
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plus  précieuse.  On  conçoit  du  reste,  quand  on  connaît  un  peu  la  peinture,  que  ce  n’est  point  par  les  contours, 
mais  par  les  milieux,  que  les  figures  de  Poelenburg  se  détachent  si  vigoureusement  de  leur  fond.  Touchées  d’un 
pinceau  gras  et  nourri,  comme  le  sont  en  grand  celles  du  Corrège,  elles  ont  à la  fois  beaucoup  de  suavité  et 
beaucoup  de  relief.  Les  draperies  qui  les  recouvrent  à demi  sont  très-vives  de  ton  ; le  bleu  y domine,  mais  un 
bleu  intense,  qui  serait  cru  à l’œil  s’il  n'était  tempéré  par  les  dégradations  de  la  perspective  aérienne.  C’est  ce 
qui  a fait  dire  à M.  de  Burtin,  docte  connaisseur,  que  le  ton  général  de  Poelenburg  tournait  à la  lie  de  vin. 
Toujours  est-il  qu’au  milieu  d’un  paysage  fondu,  adouci,  et  qui  semble  vu  au  travers  d’une  gaze,  les  figures  de 
Poelenburg,  grâce  à la  fermeté  du  ton  et  à la  solidité  de  leurs  menus  empâtements,  conservent  une  importance 
capitale  dans  le  tableau,  et,  loin  d’être  les  accessoires  du  paysage,  en  sont  au  contraire  la  partie  dominante, 
d’autant  que  ces  ligures,  ordinairement  empruntées  aux  fables  des  temps  antiques,  ne  sauraient  jamais  être  d’un 
intérêt  secondaire.  Comment,  en  effet,  la  nature  elle-même  ne  s’effacerait-elle  point,  lorsqu’elle  devient  le 
théâtre  des  amours  d’une  nymphe  et  d’un  demi-dieu,  lorsqu’on  peut  s’y  intéresser  aux  jalousies  d’un  satyre  à 
la  poursuite  d’une  dryade,  ou  surprendre  les  chasseresses  de  la  suite  de  Diane  au  moment  où  elles  quittent  leurs 
tuniques  pour  se  baigner  dans  un  fleuve,  sous  quelque  pont  ruiné  dont  les  arches  profondes  et  obscures  serviront 
d’abri  à leur  pudeur? 

La  manière  de  Poelenburg  était  suave;  sa  touche,  quoique  fondue,  ne  manquait  pas,  disons-nous,  de  fermeté. 
Ses  tout  petits  tableaux  eurent  d’autant  plus  de  succès  en  Italie  que  jamais  on  n’y  avait  vu  le  Corrège  en 
miniature.  Ce  peintre  hollandais  eut  assez  de  goût  pour  comprendre  qu’il  fallait  beaucoup  de  repos  dans  une 
petite  toile;  aussi  n’avait-il  garde  d’adopter  un  parti  pris  de  lumière.  Il  préférait  la  tranquillité  d’un  clair-obscur 
sagement  conduit  à ces  accidents  qui  occupent  les  yeux  jusqu’à  distraire  la  pensée.  Les  ciels  de  Poelenburg, 
d’une  couleur  chaude,  lumineuse  et  dorée,  donnaient  à ses  tableaux  le  degré  de  température  qui  rend 
vraisemblables  des  bains  pris  dans  le  fleuve  en  plein  air.  Car  la  scène  que  forment  des  groupes  de  baigneuses 
était  celle  que  Poelenburg  choisissait  de  préférence.  Elle  s’est  variée  à l’infini  sous  son  pinceau,  et  a reçu  plus 
d’une  fois  le  nom  de  Bain  de  Diane.  Ordinairement  l’attitude  des  principales  ligures  est  tranquille  et  simple. 
Le  corps  est  dessiné  dans  la  posture  où  il  présente  de  larges  développements,  de  grandes  et  belles  lignes.  Ce 
n’est  qu’au  second  plan,  dans  les  demi-teintes,  qu’on  voit  les  suivantes  de  la  chaste  déesse  se  jeter  à la  nage, 
folâtrer  avec  le  courant,  ou  sommeiller  à fleur  d’eau,  étendues  et  immobiles  sur  la  couche  liquide.  De  beaux 
chiens,  seuls  témoins  enviés  de  cette  agréable  scène,  indiquent  assez  que  ces  groupes  de  femmes  nues  sont 
les  nymphes  de  la  chasse,  et  quand  on  abandonne  tant  d’aimables  figures  pour  plonger  dans  les  bocages 
qui  bouchent  la  vue,  on  voudrait  savoir  si  quelque  faune  curieux  et  lascif  ne  s’est  point  caché  dans  ces 
enfoncements  mystérieux. 

Eu  égard  à la  petitesse  des  dimensions,  rien  n’est  mieux  dessiné,  ni  posé  avec  plus  de  sûreté  et  de  grâce  que 
les  figures  du  Bain  de  Diane.  Ce  sont  les  imitateurs  de  Poelenburg  qui  ont  fait  accuser  ce  maître  de  dessiner 
parfois  lourdement.  Ils  se  sont  mieux  approprié  le  goût  et  le  style  de  ses  paysages,  goût  excellent,  style  héroïque. 
Des  ruines  tapissées  de  plantes  et  d’arbustes  y introduisent  un  sentiment  de  douce  mélancolie;  s’il  se  présente 
quelque  ligne  sévère  de  l’ordre  dorique  aux  durs  profils,  une  jeune  vigne  ou  une  pousse  d’ormeau  viennent  tout 
exprès  interrompre  l’architecture,  la  varier,  l’enrichir  ; des  lierres,  des  plantes  grimpantes  épargnent  à l’œil  ce 
qu’un  mur  vertical  aurait  de  choquant,  et  un  bas-relief  semble  continuer  sur  la  pierre  la  vie  qui  s’agite  aux 
pieds  des  ruines. 

De  retour  à Utrecht,  sa  patrie,  Poelenburg  y vit  rechercher  ses  ouvrages.  Les  peintres  de  son  pays,  auxquels 
il  ne  ressemblait  guère,  et  qui  ne  peuplaient  leurs  paysages  que  de  pâtres,  de  troupeaux  et  de  rustres,  lui 
empruntèrent  son  talent  pour  les  petites  figures  de  style  et  les  femmes  nues.  Berghem  et  Jean  Both  lui 
demandèrent  plus  d’une  fois  des  dryades  ou  des  nymphes.  Bubens  lui  acheta  plusieurs  tableaux  : c’était  le  plus 
bel  éloge  qu’il  en  pût  faire.  Le  roi  Charles  I",  connaissant,  peut-être  par  Rubens,  le  mérite  de  Poelenburg, 
l'appela  à Londres,  lui  commanda  des  travaux,  et  voulut  même  le  retenir  à son  service;  mais  le  Hollandais 
préféra  sa  république  au  fastueux  esclavage  des  cours.  Il  refusa  les  offres  du  roi  d’Angleterre  et  repartit  pour 
IJtrecht,  où  il  mourut  en  1060,  à l’âge  de  soixante-quatorze  ans. 
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Poelenburg  a senti  tout  ce  qu’il  y avait  de  friand  dans  le  mystère.  Il  me  souvient  d’une  certaine  gravure  en 
manière  noire,  d’après  ce  maître,  qui  représentait  deux  femmes  nonchalamment  couchées  sur  la  même 
draperie,  dans  le  crépuscule,  tournant  la  tête  du  côté  d’une  touffe  d’arbres  d’où  semble  leur  être  venu  un 
frémissement  de  feuillage,  et  regardant  si  elles  n’ont  point  été  aperçues.  Le  procédé  de  la  gravure  anglaise 
traduisait,  on  ne  peut  mieux,  l’intention  voilée  du  peintre,  veloutait  les  formes,  amortissait  le  jour  et  servait  de 
store  à une  scène  de  tendresse  que  la  grande  lumière  eût  trahie.  La  chasteté,  du  reste,  est  un  des  caractères  de 


Poelenburg.  Ses  nymphes,  quoique  nues  et  voluptueuses,  ne  sauraient  éveiller  que  la  rêverie  du  plaisir.  La 
petitesse  du  tableau  les  fait  paraître  dans  un  éloignement  qui  permet  la  nudité  et  rassure  la  pudeur,  car  elles  sont 
si  loin,  si  loin  que,  s’il  vous  prenait  fantaisie  de  les  approcher,  elles  auraient  le  temps  de  rentrer  dans  leurs 
grottes  humides  ou  de  s’enfuir  dans  les  bois. 

CHARLES  BLANC. 

1 Ce  tableau,  un  des  plus  charmants  du  maître,  faisait  partie  de  la  collection  de  la  Malmaison.  11  appartient  à M.  Jules  Duclos 
qui,  dans  son  rembranesque  ermitage  de  la  rue  Saint-Victor,  possède  en  tout  genre  tant  de  belles  choses,  et  voit  venir  tous  nos 
citadins  d’outre-Seine. 
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Corneille  Poelenburg  a peint  le  plus  souvent  sur  cuivre 
et  sur  bois,  rarement  sur  toile.  Une  chose  digne  de  remarque, 
c’est  que,  malgré  l’extrême  fini  de  ses  peintures,  il  en  a laissé 
un  très-grand  nombre.  Aussi,  ses  tableaux  sont-ils  répandus 
partout,  non-seulement  dans  les  galeries  publiques,  mais  dans 
les  cabinets  des  amateurs  où  ils  ont  trouvé  facilement  accès 
pour  toutes  sortes  de  raisons,  d’abord  à cause  de  leur  dimen- 
sion qui  n’a  pas  empêché  le  peintre  de  renfermer  de  grandes 
compositions  dans  un  petit  espace,  ensuite  à cause  de  la 
poésie  du  sujet,  de  la  grâce  des  figures  et  de  la  manière  pré- 
cieuse dans  laquelle  ils  sont  traités,  enfin,  à raison  de  leur 
prix  relativement  modéré. 

On  peut  se  faire  une  idée  parfaite  du  talent  exquis  de  Poe- 
lenburg, en  parcourant  le  Musée  du  Louvre  qui  renferme 
huit  tableaux  de  ce  maître,  dans -tous  les  genres,  sacrés  ou 
profanes,  qu’il  a si  bien  traités. 

En  voici  la  liste  : 

1°  Sara  présente  Agar  à Abraham , signé  C.  P. 

2°  L' Annonciation  aux  Bergers.  C’est  une  des  œuvres  les 
plus  parfaites  du  maître.  Elle  fut  estimée,  sous  l’Empire, 
6,000  fr.  et  sous  la  restauration,  2,500  fr.  ; tant  il  y a eu  de 
changement  dans  l’opinion  qu’on  s’est  faite  en  France  des 
Hollandais.  Celui-ci,  pourtant,  était  assez  pur,  assez  choisi, 
assez  classique  pour  ne  subir  aucune  dépréciation  aux  époques 
où  triomphait  le  goût  le  plus  exclusif. 

3°  Les  Baigneuses.  Elles  sont  dans  un  paysage  orné  de 
ruines;  l’estimation  fut  de  500  fr.  et  de  400. 

4°  Femmes  nues  sortant  du  bain.  Signé  C.  P. 

5°  Le  Bain  de  Diane.  On  trouve,  dit  le  récent  catalogue 
du  Louvre,  dans  les  registres  des  dépenses  des  bâtiments,  à 
la  date  du  22  septembre  1688,  que  ce  tableau  a été  acheté 
pour  le  roi,  1,400  livres,  au  sculpteur  Gaspard  Marsy.  L’in- 
ventaire de  l’Empire  attribue  le  paysage  de  ce  tableau  à 
Breemberg,  dont  la  manière  ressemble  beaucoup,  on  le  sait, 
à celle  de  Poelenburg. 

6°  Ruines  du  Palais  des  Empereurs  et  du  Temple  de  Mi- 
nerva  Medica  à Rome.  On  y voit  des  bœufs  qui  paissent  et  un 
paysan  conduisant  un  cheval.  11  est  signé  C.  P. 

T Des  Nymphes  et  un  Satyre. 

8°  Un  Pâturage.  11  fut  estimé  400  fr.  C’est  assurément  le 
plus  bas  prix  auquel  puisse  descendre  un  tableau  de  ce  maître, 
quelque  peu  important  qu’il  soit. 

On  trouve  de  ravissants  tableaux  de  Corneille  Poelenburg 
à la  galerie  Hamptoncourt  en  Angleterre,  dans  le  musée 
de  Dresde,  dans  le  musée  de  Berlin  où  l’on  voit  une  scène 
tirée  du  Pastor  Fido  de  Guarini,  d’autant  plus  remarquable, 
indépendamment  du  sujet,  qu’elle  est  de  proportions  colos- 
sales, eu  égard  à la  manière  finie  du  peintre  et  à ses  habi- 
tudes, puisque  ce  tableau  a plus  d’un  mètre  carré. 

Parmi  les  tableaux  que  l’on  rencontre  dans  les  galeries 
privées,  nous  citerons  celui  de  M.  Jules  Duclos,  que  nous 
avons  reproduit,  et  celui  qui  se  voyait  encore  en  1853, 
dans  le  cabinet  de  M.  de  Mastrella,  à Versailles;  c’est  un 
noble  paysage  orné  de  figures  : à gauche,  un  jugement  de 
Pàris;  à droite,  la  Toilette  de  Vénus  qui  est  le  vrai  sujet  du 
tableau. 

Bien  que  Poelenburg  ait  été  fort  connu,  célèbre  même  de 
son  vivant  comme  après  sa  mort,  ses  ouvrages  ont  été  assez 
peu  gravés,  sans  doute  à cause  de  la  difficulté  de  rendre  la 


suavité  et  le  fondu  de  ses  couleurs.  Voici  les  principales  pièces 
de  son  œuvre  : 

Quatre  paysages  ornés  de  grottes,  de  figures  et  d’animaux, 
par  Morin. — Une  suite  de  neuf  pièces  représentant  des  ruines 
par  Bonkhorst.  — Un  petit  paysage,  dans  le  cabinet  de  Boyer 
d’Aguilles,  à Aix. 

Une  Adoration  des  Rois , par  Perelle. 

Un  paysage  en  hauteur,  orné  de  baigneuses,  pièce  en  ma- 
nière noire,  par  Lens. 

Les  Bains  de  Vaucluse , paysage  gravé  par  Lebas. 

Ruines  d’une  ville  d’Italie,  par  Daudet. 

Vestiges  de  monuments  romains,  par  Weisbrod  et  Leveau. 

Portrait  de  Corneille  Poelenburg,  d’après  son  dessin,  par 
L.  Waumans. 

A la  vente  de  Lavallière,  en  1781,  trois  tableaux  de  ce 
maître,  renfermés  dans  le  même  cadre  et  représentant  : celui 
du  milieu,  Le  Repos  de  la  sainte  Famille;  les  deux  autres, 
Madeleine  pénitente  et  Jésus-Christ,  sur  un  nuage,  donnant 
la  communion  à une  sainte,  fut  adjugé  à 1,650  francs. 

Un  autre,  La  Vierge  portée  sur  un  nuage  et  entourée  de 
chérubins , fut  vendu  720  fr. 

Un  troisième,  Y Apparition  des  Anges  à saint  Jérôme , fut 
vendu  seulement  360  fr. 

A la  vente  Lenglier,  en  1788,  un  paysage  orné  de  fa- 
briques et  de  neuf  figures  de  femmes,  fut  poussé  à 681  fr. 

A la  vente  de  M.  de  Calonne,  en  1788,  un  paysage  orné 
de  ruines  etde  vingt-huit  figures,  satyres,  faunes,  bacchantes, 
enfants,  chèvres,  bestiaux,  fut  adjugé  à 1,200  fr. 

Un  autre,  des  Nymphes  et  des  Satyres  sur  le  devant  d’un  pay- 
sage, fut  acheté  1,900  fr.  ; un  autre, 960;  un  quatrième,  300  fr. 

A la  vente  du  Chevalier  Érard  , en  1832  , un  paysage 
avec  figures,  représentant  une  Bacchanale,  s’éleva  au  prix 
de  1,050  fr. 

A la  vente  Casimir  Périer,  en  1838,  La  Nativité  de  N. -S. 
fut  payée  650  francs. 

A la  vente  Vasserot,  en  1845,  la  Fuite  en  Egypte  fut 
adjugée  à 920  fr. 

Varrège,  Kolenburg,  Corneille  Willars  et  quelques  autres 
ont  tellement  imité  la  manière  de  ce  maître  et  l’ont  suivi  de 
si  près  que  la  plupart  de  leurs  tableaux,  dit  Lebrun  dans  sa 
Galerie  des  Peintres  flama7ids,  etc.,  se  vendent  pour  des 
Poelenburg. 

Jean  Van  Hansbergen  a aussi  beaucoup  imité  Poelenburg 
et  l’a  souvent  copié.  En  effaçant  les  lettres  J.  V.  H.  par  les- 
quelles il  marquait  ses  tableaux,  on  les  a donnés  souvent 
pour  des  ouvrages  du  maître. 

Corneille  Poelenburg  signait  ses  tableaux  de  ses  initiales  : 
C.  P. 


C.P  F 

O.  P.?  C.  P.  pinxit 


I M P R . BÉNARD  ET  C01HP..  RUE  DAMIETTE,  2,  A PARIS. 


GÉRARD  HONTHORST 

NÉ  EN  1592.  — MORT  EN  1666. 


L’absence  d’originalité  et  de  chaleur  sont  les  caractères 
distinctifs  de  Gérard  Honthorst;  mais,  à voir  la  direction  donnée 
à ses  études,  on  peut  croire  que  cet  homme  intelligent  fut 
secrètement  averti  des  facultés  qui  lui  faisaient  défaut;  car  il 
rechercha  tout  ce  qui  pouvait  donner  le  change  aux  autres  et  à 
lui -même  sur  la  nature  de  son  talent.  Dépourvu  de  vigueur  et 
d’initiative,  il  imita  le  peintre  le  plus  énergique  et  le  plus  original 
de  son  temps,  Michel- Ange  de  Caravage;  peu  fait  pour  arriver, 
par  les  moyens  ordinaires,  à produire  une  impression  forte,  il 
s’attacha  de  préférence  aux  effets  de  nuit,  comme  pour  suppléer 
par  la  magie  du  clair-obscur  à l’insuffisance  de  l’émotion,  et 
cacher  sa  froideur  dans  la  poésie  du  mystère. 

Gérard  Honthorst  était  né  à Utrecht  en  1592.  Il  y avait  eu  pour 
maître  Abraham  Bloemaert,  maniériste  plein  d’attrait,  génie 
batave  assoupli  à l’élégance  italienne;  mais,  de  cette  première 
éducation,  il  ne  reste  aucune  trace  dans  les  ouvrages  de  Honthorst. 
Nul  doute,  cependant,  que  ce  fut  Bloemaert  qui  conseilla  à son  élève  le  voyage  d’Italie;  car,  dans  sa 
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bonne  ville  d’Utrecht,  ce  Hollandais  méridional  était  toujours  préoccupé  de  la  grâce  du  Baroche,  de  la 
sveltesse  du  Parmesan,  des  désinvoltures  ondoyantes  et  des  lignes  flamboyantes  que  les  Italiens  du 
seizième  siècle  avaient  héritées  de  Michel-Ange.  Gérard  Honthorst  se  rendit  donc  à Rome,  et,  selon  tonte 
apparence,  il  y arriva  vers  1610.  Le  Caravage  venait  de  mourir;  mais  sa  manière  était  en  grand  honneur 
parmi  les  Romains  : elle  avait  séduit  beaucoup  de  peintres,  tous  les  tempéraments  robustes,  tous  les  caractères 
ardents  et  rudes;  elle  séduisit  Gérard  Honthorst  parce  qu’il  y vit  le  côté  fort  qui  lui  manquait.  Témoin  des 
effets  puissants  qu’avait  obtenus  le  Caravage  avec  de  grands  partis  de  lumière  et  d’ombre,  il  s’efforça  de  les 
imiter  et  fut  des  premiers  à suivre  ce  qu’on  appelait  en  Italie  la  maniera  forte.  On  raconte  aussi  qu’à  son 
arrivée  à Rome,  le  peintre  hollandais,  ayant  couru  tout  d’abord  aux  fresques  du  Vatican,  fut  frappé  surtout  de 
celle  qui  représente  la  Délivrance  de  saint  Pierre,  fresque  étonnante,  en  effet,  où  Raphaël  n’avait  pas  dédaigné 
de  combiner  différentes  sortes  de  lumière,  les  tranquilles  lueurs  de  la  lune,  la  vive  clarté  des  flambeaux  et 
les  rayonnements  miraculeux  émanés  de  l’ange.  A la  vue  de  cette  imposante  peinture,  Gérard  Honthorst 
aurait  pris  la  résolution  d’étudier  les  effets  de  la  lumière  comprimée  et  factice1.  Il  est  certain  qu’un  jeune 
liomme  originaire  des  contrées  du  naturalisme,  qui  voyait  pour  la  première  fois  l’Italie  et  n’avait  aucune 
notion  du  grand  style,  devait  être  plus  facilement  impressionné  par  la  Délivrance  de  saint  Pierre  que  par  les 
autres  fresques  des  loges  ou  des  chambres. 

Du  reste,  on  s’occupait  volontiers  dans  ce  temps-là  des  phénomènes  du  clair-obscur,  phénomènes  qui 
paraissent  grossières  relativement  aux  expressions  sublimes  que  Raphaël  et  son  école  avaient  poursuivies.  Il  y 
avait  alors  à Rome  un  gentilhomme  d’Utrecht,  le  comte  palatin  Henri  de  Goudt,  qui  s’était  appliqué  à la 
gravure  sans  croire  déroger,  et  qui  employait  un  très-remarquable  talent  de  buriniste  à traduire,  dans  leurs 
mystérieuses  profondeurs,  les  tableaux  nocturnes  d’Elzheimer.  Il  est  probable  que  Gérard  Honthorst  connut 
à Rome  son  compatriote,  le  comte  de  Goudt,  et  il  est  possible  que  l’amour  passionné  de  ce  gentilhomme  pour 
les  Nuits  d’Elzheimer  ait  entraîné  le  jeune  artiste  d’Utrecht  à étudier  aussi  les  jeux  de  la  lumière  artificielle. 
Gérard  Honthorst  peignit  en  grand  ce  qu’Adam  Elzheimer  avait  peint  en  petit,  et  Sandrart  en  fait  le 
rapprochement  lorsqu’il  dit  : In  nocturnis  viventium  quantitate  pictis  tantam  adeptus  estnominiscelebritatem, 
quantam  in  minutis  Adamus  Elzheimerus  'l. 

Mis  en  œuvre  dans  des  compositions  religieuses  ou  historiques,  et  pour  des  figures  de  grandeur  naturelle, 
les  effets  de  lumière  de  Gérard  Honthorst  firent  sensation  à Rome  d’autant  plus  aisément  que  l’école  romaine 
roulait  alors  dans  sa  décadence.  Au  surplus,  il  est,  dans  les  livres  saints  en  particulier,  certains  épisodes  qui 
deviennent  plus  touchants  à la  lueur  des  flambeaux  qu’à  la  lumière  banale  du  jour.  C’est  ainsi  que  Gérard 
Honthorst  lit  un  tableau  saisissant,  pathétique  et  d’une  poésie  imprévue,  en  représentant  Jésus-Christ  devant 
Dilate,  comme  si  la  scène  se  fût  passée  de  nuit.  Ce  tableau,  qui  fut  peint  à Rome  pour  le  prince  Giustiniani, 
est  aujourd’hui  à Londres  chez  la  duchesse  de  Sutherland,  et  je  n’oublierai  de  ma  vie  l’impression  extraordinaire 
tpie  j’éprouvai  en  le  voyant.  Au  premier  abord,  on  ne  distingue  pas  clairement  le  sujet  ; le  principal  personnage, 
pauvrement  vêtu  d’une  tunique  blanche  sur  une  robe  rouge,  a l’air  d’un  accusé  vulgaire,  de  quelque  malfaiteur 
amené  d’urgence,  la  nuit,  devant  le  juge,  qui  l’interroge;  l’effet  de  lumière  est  si  vif  que  l’œil,  un  instant 
ébloui,  ne  discerne  pas  sur-le-champ  l’intention  du  peintre;  mais  bientôt  le  sujet  s’éclaircit;  le  visage  de 
l’accusé  prend  une  expression  de  douceur  ineffable  et  de  sublime  résignation  ; la  divinité  se  débrouille  : ce 
malfaiteur  garrotté  est  le  fils  de  Dieu. 

Il  faut  le  dire,  Gérard  Honthorst  s’est  surpassé  lui-même  dans  ce  tableau,  et  jamais  il  ne  poussa  si  loin 
l'éloquence  du  clair-obscur;  car  l’expression  résulte  ici  de  l’ensemble,  du  grand  sacrifice  des  fonds  ténébreux 
et  néanmoins  transparents,  où  semblent  remuer  des  figures  indistinctes,  et  la  concentration  d’une  lumière 
rougeâtre  sur  la  tète  du  Christ  contribue  à l’émotion  presque  autant  que  le  sentiment  exprimé  dans  les  traits 
de  la  victime.  L’exécution  même  est  cette  fois  caravagesque  ; l’inspiration  morale  a soutenu  l’artiste  jusqu’au 

1 ...  Si  propose  di  dipingere  a lume  serra to  e quasi  sempre  notturno.  — Ticozzi,  Dizionurio  dcgli  architetli,  pittori. 

J Acadcrnia  nobilissimœ  artis  pictoriœ ; Noriinbergæ,  in-fol. , 1683. 
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bout,  donnant  à son  pinceau,  d’ordinaire  timide  et  froid,  une  résolution  inaccoutumée,  une  vigueur  en  rapport 
avec  la  pensée  profonde  qui  planait  sur  le  tableau. 

C’est  aussi  à la  lueur  des  flambeaux  que  Gérard  Honthorst  peignit,  pour  l’église  Sainte-Marie  délia  Scala, 
une  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste , un  de  ses  chefs-d’œuvre,  opus  quasi  palmarium  , dit  Sandrart,  et 
beaucoup  d’autres  sujets  religieux  que  lui  commandèrent  les  cardinaux  et  les  princes  romains.  Le  cardinal 
Scipion  Rorghèse  avait  fait  construire  une  église  dans  la  rue  de  la  Porte-Pie,  en  reconnaissance  du  présent 
qu’on  lui  avait  fait  de  la  fameuse  statue  de  X Hermaphrodite,  trouvée  en  cet  endroit  (celle  que  possède 
aujourd’hui  le  musée  du  Louvre),  et  cette  église,  dédiée  d’abord  à saint  Paul,  le  fut  ensuite  à sainte  Marie 


HOMME  QUI  MANGE  DU  JAMBON. 


de  la  Victoire,  de  sorte  que  la  découverte  d’un  marbre  deux  fois  profane  avait  valu  à la  Vierge  un  nouveau 
temple.  Honthorst  fut  chargé  d’y  peindre  le  Ravissement  de  saint  Paid,  et  il  fit  entrer  dans  cette  composition 
des  figures  d’enfants  dans  le  goût  de  François  Flamand,  qui  commençait  à modeler  ses  types  admirables  de 
vérité,  de  grâce  et  de  morbidesse.  Le  cardinal  Spadalui  demanda  ensuite  une  scène  de  nuit,  le  Christ  aux 
Oliviers,  qui  se  voit  encore  à Rome  dans  l’ancien  palais  Capo  di  Ferro,  appartenant  à la  famille  Spada.  Chacun 
voulait  avoir  un  morceau  de  la  main  de  Gérard  des  Nuits  : c’était  le  nom  qu’on  lui  donnait,  car,  bien  que 
l’artiste  hollandais  ne  se  fut  pas  interdit  de  représenter  des  effets  de  jour,  les  Romains  l’appelaient  Gherardo 
délia  Notte  ou  delle  Notti,  non-seulement  parce  que  la  plupart  de  ses  peintures  étaient  des  scènes 
nocturnes,  mais  parce  que  c’était  vraiment  le  genre  où  il  excellait. 

De  retour  à Utrecht,  où  sa  réputation  l’avait  devancé,  Gérard  Honthorst  fit  un  mariage  avantageux, 
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et  il  ouvrit  une  école  de  peinture,  où  des  familles  distinguées  s’empressèrent  d’envoyer  leurs  enfants. 
Sandrart,  qui  fut  du  nombre,  rapporte  que  de  son  temps  l’école  de  Honthorst  comptait  vingt-qnatre  élèves 
et  plus,  payant  chacun  cent  florins  par  an  \ La  Bible,  l’histoire,  la  fable  antique,  étaient  les  sources  où 
le  maître  puisait  le  thème  de  ses  compositions  qu’il  concevait  facilement  et  qu’il  exécutait  devant  ses 
élèves  avec  une  extrême  rapidité , s’il  faut  en  croire  Sandrart  : velocissime  consummare  solebat.  J’avoue 
que  cette  vivacité  de  conception  et  d’allures  ne  se  montre  pas  dans  les  ouvrages  de  Gérard  Honthorst,  et  que 
si  elle  n'était  affirmée  par  son  élève,  on  ne  la  soupçonnerait  guère.  Yoyez  au  Louvre  sa  grande  Bacchanale, 
son  tableau  de  Pilate  se  lavant  les  mains,  ses  portraits,  rien  n’indique  une  main  facile  ou  du  moins  rien 
ne  révèle  cette  rapidité  qui  émane  d’un  tempérament  nerveux  et  suppose  une  manière  de  sentir  prompte 
et  vive.  Au  contraire,  la  touche  de  Honthorst  paraît  lente,  parce  qu’elle  est  nette  et  précise  jusqu’à  la 
sécheresse.  Le  Pilate  se  lavant  les  mains  est  un  morceau  à la  fois  mince  et  ligneux.  Les  empâtements  qui 
accusent  les  lumières,  qui  accentuent  les  phalanges  des  doigts  et  tous  les  plis  d’une  peau  ridée,  sont  étroits, 
maigres  et  superposés  à une  peinture  lisse.  On  dirait  d’un  Ribera  débilité.  La  Bacchanale,  ou  la  Marche  de 
Silène,  qui  est  un  effet  de  jour,  est  mieux  peinte  et  d’un  faire  plus  généreux.  La  couleur  en  est  agréable  : les 
tons  de  chair  rappellent  bien  la  nature;  mais  on  ne  peut  regarder  ce  tableau  sans  penser  à la  façon  dont 
l’aurait  exécuté  un  élève  de  Rubens,  et  tout  de  suite  l’on  sent  que  Honthorst  n’est  ici  qu’un  Jordaens  affaibli 
et  refroidi.  L’enfant  monté  sur  la  chèvre  est  d’un  effet  lanterneux,  et  l’ensemble,  du  reste  assez  flatteur 
pour  les  yeux,  est  plus  remarquable  par  la  science  du  dessin  que  par  la  pratique  du  pinceau.  Cependant, 
puisque  nous  en  sommes  à examiner  l’exécution  de  Gérard  Honthorst,  il  est  juste  de  convenir  qu’il  y a 
beaucoup  d’habileté,  de  franchise  et  même  d’éclat  dans  le  Concert  du  Louvre,  qui  n’est  pas  non  plus  un 
effet  de  nuit.  Si  les  petits  maîtres  hollandais,  Netscher,  par  exemple,  avaient  peint  en  grand,  j’imagine  qu’ils 
auraient  obtenu  ce  résultat;  mais  telle  manière  peut  être  suffisamment  savoureuse  dans  un  petit  tableau, 
qui  paraîtra  froide  dans  un  grand.  C’est  ce  qu’on  peut  dire  au  sujet  de  Gérard  Honthorst. 

Dans  le  temps  où  florissait  l’école  de  ce  maître,  vers  l’année  1627,  Rubens  passa  par  Utrecht,  et  il  voulut 
connaître  les  artistes  célèbres  de  cette  ville.  Il  rendit  visite  au  vieux  Abraham  Bloemaert,  qu’il  complimenta 
en  lui  achetant  quelques-uns  de  ses  tableaux,  et  à Corneille  Poëlemburg  dont  il  eut  la  bonté  d’admirer 
les  tendres  figurines  et  les  paysages  de  velours.  Il  vint  ensuite  chez  Honthorst  qui  lui  montra  ses  ouvrages 
et  ceux  de  ses  élèves,  entre  autres  un  Diogène  cherchant  un  homme  avec  sa  lanterne  sur  la  place  publique 
d’Athènes.  L’invention  en  parut  ingénieuse  à Rubens;  mais  comme  la  peinture  trahissait  la  main  d’un 
novice,  il  demanda  qui  en  était  l’auteur;  Honthorst  lui  désigna  un  jeune  homme  qui  était  présent,  Joachim 
Sandrart.  Rubens  félicita  le  peintre  sur  ses  débuts,  l’encourageant  à mieux  faire  et  lui  prédisant  qu’il  ferait 
mieux.  Honthorst,  après  avoir  offert  à son  hôte  un  festin  magnifique,  s’excusa  sur  l’état  de  sa  santé,  de 
ne  pouvoir  accompagner  Rubens  dans  son  voyage  à travers  la  Hollande.  Rubens  ayant  témoigné  alors  le 
désir  d’emmener  avec  lui  Sandrart,  celui-ci  prit  congé  de  son  maître  et  se  fit  avec  joie  le  modeste 
cicerone  du  grand  peintre,  qu’il  conduisit  ou  plutôt  qu’il  suivit  jusqu’aux  limites  du  Brabant,  donec  ad 
limites  Brabantiæ  perveniremus . 2 

1 Sicenim  et  meo  tempore,  viginti  quatuor  et  plures  numerabamur,  singuli  didaclri  loco  quolannis  cenlenos  ipsi  erogantes 
florenos.  — Acadcmia...,  page  298. 

* Voici  le  texlc  de  Sandrart;  il  importe  de  le  citer  : Cumque  inter  alia  Diogenes  lucerna  interdiu  in  foro  Athcniensium 
frcqucntissimo  homines  quœrens  ipsi  offerretur , Rubenius , oui  inventio  quidem  arridebat , sed  pictura  novitii  cujusdam  esse 
videbatur,  quo  auctore  hoc  opus  inchoatum  esset  interrogabat  ? et  ostendente  Hundhorstio  meam  tenuilutem,  qui  inter  junior  es 
plures  tum  adstabam,  laudatis  iniliis  istis  ad  ulteriora  me  instigabat...  Cumque  porro  et  Abrahamum  Blomartum  et  Corneiium 
Rullenburgium  aliosque  visilaturus  esset , Hundhorstius  uutem  ob  quamdam  corporis  indispositionem  ewtndem  comitari  non 
posset,  me  comitem  desiderans , convivio  ]>rius  ab  Hundhorstio  honoratus  abibat,  qui  omnia  quoque  magna  cum  satisfactione 
ejus  dcmonstravi.  Cette  anecdote,  déjà  défigurée  par  les  annotateurs  de  Walpole,  l a été  aussi  par  d'autres  biographes, 
notamment  par  l'auteur  du  livre  intitulé  : Rubens  et  l’Ecole  d'Anvers.  D’après  ce  livre,  Sandrart,  se  trouvant  à Gouda,  serait 
allé  à la  rencontre  de  Rubens  et  l’aurait  conduit  ensuite  chez  Honthorst,  qu’ils  auraient  trouvé  peignant  le  Diogène  avec  sa 
lanterne.  Ainsi,  le  tableau,  qui  était  l’œuvre  de  Sandrart, devient  l'ouvrage  de  son  maître,  et,  au  lieu  d'être  présenté  à Rubens 
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Averti  des  talents  de  Honthorst,  Charles  Ier  le  fit  inviter  à passer  en  Angleterre,  car  il  était  jaloux  d’attirer 
à sa  cour  tous  les  grands  artistes  de  son  temps.  Le  post-scriptum  d’une  lettre  adressée  le  5 avril  1628, 
par  sir  Balthasar  Gerbier,  au  secrétaire  du  duc  de  Buckingham,  porte  : « Je  croy  que  vous  nouhlieres  pas 
« d’amener  monsieur  Honthorst,  car  monsieur  le  Duc  prétend  de  luy  donner  de  l’employ  joint  à Sa  Ma'1' 
« qui  lui  donnera  subject  de  ne  plaindre  le  passage  de  la  mer.  Mais  il  faut  que  sa  femme  demeure  chez 
« elle  puisqu’elle  crains  tant  le  Harlemmer1.  » Une  autre  lettre,  de  Honthorst  au  vicomte  de  Dorchester, 
datée  du  29  décembre  1628,  nous  fait  savoir  qu’il  avait  quitté  l’Angleterre  le  8 de  ce  môme  mois  et  s’étail 
embarqué  à Gravesend.  C’est  donc  entre  le  mois  d’avril  et  le  mois  de  décembre  1628  que  se  place  le 
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voyage  de  Honthorst  en  Angleterre.  Durant  ce  court  espace  de  temps,  le  peintre  d’Utrecht  fit  le  portrait 
du  duc  et  de  la  duchesse  de  Buckingham  avec  deux  de  leurs  enfants,  à mi-corps,  de  grandeur  naturelle, 
et  le  portrait  de  la  reine  en  costume  de  bergère.  11  peignit  encore  le  duc  de  Buckingham  entouré  de  sa 
famille  dans  un  tableau  que  nous  avons  vu  à Hamploncourt,  et  qui  est  son  chef-d’œuvre  en  ce  genre.  O11 
y compte  neuf  figures  en  pied,  plus  petites  que  nature.  Certaines  têtes,  celle  du  duc  entre  autres,  sont  d’une 
rare  beauté,  et  le  ton  général  en  est  assez  brillant,  assez  chaud  pour  rappeler  Gonzalès  Coques.  Mais  la 

dans  l'atelier  de  Honthorst,  Sandrart  marche  à la  rencontre  de  Rubens,  ce  qui  eût  été  ridicule  de  la  part  d’un  écolier  qui  était 
alors  fort  obscur.  Pour  un  fait  qui  concernait  Sandrart,  il  était  bien  simple  de  consulter  Sandrart  lui-méme.  En  prenant  cette 
peine,  l’auteur  se  fût  épargné  les  erreurs  que  nous  signalons. 

1 Ce  précieux  document  et  trois  lettres  autographes  de  Honthorst,  adressées  au  vicomte  de  Dorchester  et  au  sieur  Edouard 
Nicholas,  ont  été  trouvés  dans  les  archives  royales  par  M.  ('.arpenter  (aujourd'hui  conservateur  des  estampes  au  British 
.Muséum),  qui  les  a publiés  eu  entier  dans  l'intéressant  ouvrage  : Pictoriul  notices  consisling  of  a memoir  ofsir  Antony  Van 
Dyclc,  etc.;  London,  1844. 
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plus  importante  de  ses  peintures  fut  une  grande  décoration  allégorique  où  figuraient,  assis  sur  des  nuages, 
le  roi  et  la  reine  d’Angleterre,  l’un  en  Apollon,  l’autre  en  Diane,  et  le  duc  de  Buckingham  qui,  sous  les 
traits  de  Mercure,  leur  présente  les  arts  libéraux,  tandis  que  des  génies  repoussent  l’Envie  et  la 
Malice.  Cette  allégorie,  qui  orne  aujourd’hui  l’escalier  de  la  reine  à Ilamptoncourt,  est  peinte  à la  manière 
du  Guerchin,  c’est-à-dire  avec  des  ombres  ressenties  et  lourdes,  manière  si  peu  convenable  à une  scène 
qui  se  passe  au  milieu  des  nuages.  Tous  ces  travaux  furent  terminés  en  six  mois. 

Pressé  de  revenir  dans  sa  patrie  où  on  l’attendait  avec  grande  dévotion,  ainsi  qu’il  le  dit  lui-même, 
Gérard  Honthorst  s’embarque  le  11  décembre,  touche  à Flessingue  et  se  rend  à La  Haye.  Il  était  nanti 
d’une  lettre  pour  la  reine  de  Bohême,  sœur  de  Charles  Ier,  à laquelle  il  devait  remettre  les  portraits  du  roi 
et  de  la  reine  d’Angleterre  : « J’ay  adressé  (dit-il)  et  livré  la  lettre  et  les  deux  portraicts  de  Sa  Majesté  à la 
« Royne  de  Bohêmez,  et  en  ouvrant  trouvoit  Sa  Majesté  grand  contentement  et  lui  estoit  fort  agréable  de 
« voir  la  Royne  d’Ëngeleterre  en  cette  facçon  d’habit1,  en  quoy  elle  prins  plaisir  d’estre  peincte  en  telle  et 
« semblable  facçon  en  la  pièce  laquelle  je  feroy  Sa  Majesté  et  tous  ses  enfancts  pour  Sa  Majesté  d’Engeleterre.  « 
Il  résulte  de  cette  lettre  que  Gérard  Houthorst  avait  commission  d’envoyer  à Charles  Ier  les  portraits 
d’Elisabeth,  reine  de  Bohême  et  de  ses  enfants,  réunis  en  la  meme  pièce.  Aussi,  non  content  de  payer  à 
Honthorst  quatre  cent  vingt  livres  sterling  pour  les  peintures  qu’il  avait  exécutées  pendant  son  séjour  en 
Angleterre  (comme  le  prouve  un  acte  du  seing  privé  du  11  novembre  1628),  Charles  Ier  lui  constitua,  le  4 
mai  de  l’année  suivante,  une  pension  de  trois  cents  livres  par  an. 

En  1630,  Honthorst,  ayant  achevé  le  grand  tableau  qui  représentait  le  roi  et  la  reine  de  Bohême  et  leurs 
sept  enfants,  et  qui  n’était  qu’une  répétition  avec  d’autres  ressemblances  de  celui  de  Hamptoncourt 2,  envoya 
son  frère  porter  la  toile  à Londres;  en  même  temps  il  écrivit  au  vicomte  de  Dorchester  et  au  sieur  Nicholas, 
secrétaire  du  conseil,  pour  les  prier  de  hâter  son  paiement,  et  demanda  qu’on  prît  en  considération  le  temps 
et  les  sommes  que  lui  avait  coûté  un  tableau  pour  lequel  il  avait  dû  faire  plusieurs  fois  le  voyage  de  La 
Haye.  Il  ne  reste  dans  les  papiers  de  la  Trésorerie  aucune  trace  de  paiements  effectués  au  sujet  de  ce 
tableau  ; mais  une  troisième  lettre  de  Honthorst  nous  apprend  qu’il  fut  chargé  de  peindre,  avec  l’aide  des 
artistes  les  plus  distingués  d’Utrecht , divers  morceaux  tirés  de  la  vie  d’Ulysse 3.  On  lie  sait  ce  que  sont 
devenues  ces  peintures,  dont  une  seule,  la  Scène  des  compagnons  d'Ulysse  changés  en  pourceaux,  est 
aujourd’hui  connue  pour  être  dans  la  collection  Blundell  Weld  à Ince4.  Ce  qui  est  certain,  c’est  que,  par 
suite  de  ses  rapports  avec  la  reine  de  Bohême,  Honthorst  devint  le  maître  à dessiner  de  cette  reine  et  de 
ses  enfants,  parmi  lesquels  trois  se  distinguèrent  comme  artistes,  la  princesse  Sophie,  l’abbesse  de  Maubuisson 
et  ce  fameux  prince  Rupert,  qui  fut  l’inventeur  de  la  gravure  en  manière  noire. 

Les  derniers  ouvrages  de  Honthorst  furent  pour  le  roi  de  Danemark.  Il  nous  souvient  de  les  avoir  vus  à 
Copenhague,  et  voici  la  note  que  nous  en  avons  conservée  sur  notre  calepin  de  voyage  : « Honthorst,  froid 
« et  pauvre  dans  les  sujets  de  jour;  peinture  lisse,  inconsistante,  à laquelle  il  faut,  pour  valoir,  des  effets  de 
« nuit.  » Le  prince  d’Orange  ayant  donné  à Honthorst  le  titre  de  peintre  de  la  cour,  celui-ci  se  fixa  à La 
Haye,  où  il  finit  ses  jours,  après  avoir  décoré  de  compositions  poétiques  la  maison  du  Bois  et  les  châteaux 

1 Dans  une  lettre  autographe  de  Charles  Ier,  citée  par  M.  Carpenter,  comme  faisant  partie  des  manuscrits  du  British-Museum, 
on  trouve  le  post-scriptum  suivant  qui  a sans  doute  rapport  à ce  tableau  : « Commend  me  to  my  wife  and  deliver  her  this 
« inclosed,  and  let  me  know  if  Hunlhorst  has  ended  his  pictur.  » Rappelez-moi  au  souvenir  de  ma  femme,  remettez-lui  le 
billet  ci-inclus,  et  faites-moi  savoir  si  Honthorst  a achevé  son  portrait. 

2 Cette  répétition  est  maintenant  à Cashiobury,  chez  lord  Essex. 

3 On  lit  dans  cette  lettre,  qui  est  écrite  en  italien  et  qui  est  datée  du  6 septembre  4630  : « Conformément  aux  instructions  du 
« cousin  de  V.  E.,  j’ai  chargé  les  peintres  les  plus  distingués  de  notre  ville  d’exécuter  ces  tableaux  dont  deux  seront  de  ma  propre 
<c  main.  Les  sujets  que  j’ai  choisis  sont  tirés  de  la  vie  d’Ulysse.  Les  tableaux  susdits,  je  me  suis  arrangé  pour  les  avoir  à deux  cents 
« florins  chacun  (a  dugento  fiorini  luno),  c’est  là  un  prix  raisonnable,  car  j’ai  fait  entendre  à mes  artistes  qu’ils  avaient  à travailler 
« pour  moi  (per  mio  justo).  Autrement,  s’ils  avaient  su  qu’ils  travaillaient  pour  Y.  E.,  ils  n’auraient  pas  manqué  de  lui  demander 
« trois  cents  à trois  cent  cinquante  florins  pour  chaque  tableau.  » 

4 Waagen,  Treasures  of  art  in  Great  Brilain  ; London,  1854. 


GÉRARD  HONTHORST  (1592).  7 

de  Hommslaerdyck  et  de  Riswick,  dans  l’un  desquels  il  peignit,  pour  huit  mille  florins,  les  habitants,  les 
costumes,  les  animaux,  les  fruits  et  autres  productions  des  diverses  contrées  du  globe.  Sandrart  dit  que 
son  maître  mourut  en  1660;  mais,  selon  Descamps,  il  paraîtrait  que  Ilonthorst  travaillait  encore  à La  Haye 
en  1662  *.  Ce  qui  est  certain,  c’est  qu’il  laissa  deux  fils  qui  suivirent  la  carrière  paternelle  et  dont  l’un, 


LE  CHRIST  DEVANT  PILATE. 


nommé  Guillaume  Honthorst,  est  regardé  par  M.  Waagen  comme  l’auteur  d’un  bon  portrait  du  prince 
Rupert,  qui  est  à Wilton-House,  dans  la  galerie  de  lord  Pembroke. 

CHARLES  BLANC. 

1 Nous  lisons  dans  la  Notice  des  tableaux  du  Louvre  : « Certains  documents  portent  à croire  que  Honthorst  mourut  en  1083, 
s à 1 âge  de  soixante-huit  ans  (cest  quatre-vingt-onze  ans  qu’on  a voulu  dire).  » Cela  n’est  pas  croyable.  Sandrart,  qui,  en  cette 
même  année  1683,  publia  son  Académie , écrivait  dans  ce  livre  que  Honthorst  était  mort  en  1660.  Or,  on  ne  peut  admettre  que  si 
Honthorst  eût  été  encore  vivant,  ce  fait  eût  été  ignoré  d un  homme  qui  était  son  élève,  son  ami  et  son  biographe.  Sandrart  a pu 
se  tromper  de  deux  ans;  mais  non  pas  de  vingt-trois  ans.  Il  est  probable  que  les  documents  dont  parle  la  Notice  du  Louvre 
se  rapportent  à Guillaume  Honthorst. 


Gérard  Honlliorst  a gravé  une  pièce  qui  n’a  pas  été  connue 
de  Bartsch,  mais  qui  se  trouve  sommairement  décrite  dans 
le  Manuel  des  Amateurs  de  Huber  et  Rost,  lesquels  disent 
l’avoir  possédée  : 

Le  Banquet  de  Neptune.  G.  Honthorst  fecit,  grand  in-folio 
en  travers. 

Les  tableaux  de  Gérard  Honthorst  sonten  général  de  grande 
dimension  et  ne  se  trouvent  guère  que  dans  les  musées. 

Le  Louvre  en  renferme  sept,  dont  un  seul,  Pilate  se  lavant 
les  mains , est  un  effet  de  nuit,  circonstance  assez  remar- 
quable au  sujet  d’un  peintre  qu’on  appelle  toujours  délia 
Notte. 

Les  six  autres  tableaux  de  Honthorst  sont  : un  Concert, 
signé  et  daté  de  1624;  le  Triomphe  de  Silène , cinq  figures 
de  grandeur  naturelle.  Ce  tableau  fut  donné  au  roi  par  le  mar- 
quis de  Caraman,  en  1827;  Femme  jouant  du  luth,  figure 
en  buste,  drapée  de  bleu,  signée  et  datée  de  1614;  Jeune 
Berger  : il  est  vêtu  d’une  peau  de  mouton  et  joue  du  cha- 
lumeau; il  est  en  buste;  deux  portraits  : ceux  du  prince 
Rupert  et  de  son  frère  Charles-Louis;  ces  deux  princes,  ne- 
veux de  Charles  Ier,  furent  les  élèves  de  Honthorst. 

Musée  de  Rouen.  On  y voit  une  superbe  répétition  du 
Jésus  devant  Pilate , dont  il  existe  d’autres  exemplaires  en 
plusieurs  endroits,  notamment  dans  la  galerie  Sutherland,  à 
Londres. 

Gand.  Dans  la  cathédrale,  il  y a deux  tableaux  de  Hont- 
horst, une  Descente  de  croix  et  un  Saint  Sébastien. 

Musée  d’Amsterdam.  On  y compte  quatre  morceaux  du 
maître,  savoir  : le  portrait  de  Guillaume  II,  prince  d’Orange, 
qui  s’y  trouve  deux  fois;  celui  du  prince  Frédéric-Henri  avec 
sa  femme  Amélie  de  Solms,  et  une  figure  d’homme  tenant 
un  violon  d’une  main,  un  verre  de  l’autre. 

Galerie  du  Belvédère  a Vienne.  Jésus  devant  Pilate , 
effet  de  lumière  souvent  répété  par  Honthorst.  Sept  figures. 
Un  jeune  garçon  agaçant  un  chien  auquel  il  montre  un  gâ- 
teau, effet  de  lumière.  Saint  Jérôme  en  prière,  autre  effet  de 
nuit,  demi-figure. 

Musée  de  Dresde.  Cinq  tableaux,  dont  trois  sujets  de 
nuit  : V Arracheur  de  dents , une  Vieille  qui  tient  une 
chandelle,  une  Vieille  qui  compte  de  l’argent  à la  lueur 
d’une  chandelle;  les  deux  autres  tableaux  sont  : Moïse  sauvé 
des  eaux  et  le  portrait  d’un  homme  qui  tient  un  miroir. 

Pinacothèque  de  Munich.  Quatre  tableaux:  Saint  Pierre 


délivré  de  prison,  Cérès  change  en  lézard  le  fils  d’une  vieille 
femme,  Cicéron  nourri  par  sa  fille  dans  sa  prison , l'Enfant 
prodigue. 

Musée  de  Berlin.  Trois  tableaux  : Délivrance  de  saint 
Pierre,  Repas  de  soldhts  et  de  femmes , Esaü  vendant  son 
droit  d’aînesse. 

Musée  de  Madrid.  Incrédulité  de  saint  Thomas. 

Florence.  On  y conserve,  parmi  les  portraits  de  peintres 
peints  par  eux-mêmes,  celui  de  Gherardo  délia  Notte,  plus 
un  chef-d’œuvre  du  maître,  une  Adoration  des  Mages. 

Rome.  Il  s’y  trouve  quelques  tableaux  de  Honthorst,  no- 
tamment dans  l’église  Santa-Maria  délia  Scala,  où  l’on  ad- 
mire la  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste,  et  dans  la  galerie 
Doria,  où  sont  deux  effets  de  nuit. 

L’Angleterre  possède  aujourd’hui  les  plus  beaux  ouvrages 
de  Honthorst  : à Londres,  dans  la  galerie  Sutherland  , est  le 
fameux  Jésus  devant  Pilate,  le  chef-d’œuvre  de  l’artiste, 
celui  qu’il  avait  peint  à Rome  pour  le  prince  Giustiniani. 

A Windsor,  dans  la  chambre  d’audience,  est  le  portrait  de 
Frédéric-Henri,  prince  d’Orange. 

A Hamptoncourt,  sans  compter  le  grand  tableau  allégo- 
rique qui  est  placé  dans  l’escalier,  il  y a deux  morceaux  re- 
marquables : celui  qui  renferme  les  portraits  du  duc  de 
Buckingham  et  de  tous  les  membres  de  sa  famille,  et  le  por- 
trait delà  reine  de  Bohême. 

On  trouve  encore  des  ouvrages  de  ce  maître  à Thirlestaine 
House  , à Combe  Abbey,  à Castle  Howard,  à Ince,  chez 
M.  Blundell  Weld,  et  à Grove  Park. 

Vente  du  baron  de  Banckeim,  1747.  Jahel  qui  enfonce 
un  clou  dans  la  tête  de  Sisara,  général  de  l'armée  de  Ja- 
biu ; six  figures,  soixante-trois  pouces  sur  soixante-seize. 
150  livres. 

Vente  Dufouleur  , 1856.  Les  Bergers  adorant  Jésus  nou- 
veau-né. 60  francs. 

L’an  dernier  (1857) , un  Concert  (effet  de  jour) , où  sont 
groupées  dix  ou  douze  figures  d’hommes  et  de  femmes,  de 
grandeur  naturelle,  et  en  costumes  élégants,  un  peu  plus 
qu’à  mi-corps,  fut  vendu  environ  1,000  francs.  Ce  tableau  ap- 
partient à M.  T***,  ancien  avoué  à la  Cour  d’appel  de  Paris. 

Nous  donnons  ci-dessous  divers  monogrammes  de 
G.  Honthorst  et  la  signature  qui  se  voit  sur  un  des  tableaux 
du  Musée  d’Amsterdam,  représentant  le  portrait  du  prince 
Frederik  Hendrik  et  la  princesse  Amelia  Van  Solms. 


° ^/io  ru/. 
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PIERRE  DE  LAER  du  LE  RAMROCHE 

NÉ  EN  1595.  — MORT  EN  1655. 


Au  commencement  du  dix-septième  siècle,  les  peintres 
étrangers  qui  étaient  venus  à Rome  pour  y étudier  la  peinture 
formaient  dans  cette  ville  une  compagnie  joyeuse  où  chaque 
nouvel  arrivant  était  reçu  par  ceux  de  sa  nation.  La  cérémonie 
se  passait  dans  un  des  plus  célèbres  cabarets  de  Rome  : elle 
consistait  en  un  repas  somptueux,  qui  ne  durait  pas  moins  de 
vingt-quatre  heures,  et  dont  le  récipiendaire  faisait  à lui  seul 
presque  tous  les  frais.  C’était  alors  le  bon  temps,  dit  l’histo- 
Passeri,  l’argent  se  laissait  voir,  on  riait  de  grand  cœur,  on 
buvaitdemême,etdesbarilsentiers  devinse  vidaient  bravement 
Dienvenue,  qu’on  appelait  pourtant  la  Fête  du  Raptême,  la  Festa  del  Battesimo'.  Il  était 


1 On  nous  saura  gré  peut-être  de  reproduire  ici  le  curieux  passage  de  l’écrivain  italien  : « In  quelli  tempi  l’oltramontani,  ch’ 
erano  di  nazione  diversa,  s’univano  tutti  assieme.  cioè  Francesi  con  Francesi,  l’Olandesi  tra  di  loro,  e li  Fiamenghi  con  li  loro 
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d'usage,  en  effet,  d’y  baptiser  le  novice  et  on  lui  donnait  un  surnom  qui  tantôt  se  tirait  de  sa  figure,  tantôt 
des  travers  de  son  humeur  ou  des  vices  de  sa  conformation  physique.  Pierre  de  Laer,  étant  bossu  et  contrefait, 
fut  surnommé  Bamboche,  Ba?nboccio,  qui,  en  italien,  veut  dire  poupée,  marionnette,  polichinelle  ; et  ce  fut 
une  singulière  coïncidence,  dit  l’auteur  italien,  car  il  se  trouva  précisément  que  ce  peintre  tourna  son  génie 
vers  les  sujets  familiers  et  populaires  qu’on  appelait  bambochades i,  sans  doute  parce  qu’on  attachait  alors 
l'idée  de  grotesque  à tout  ce  qui  s’écartait  delà  noblesse  du  style  historique. 

Un  artiste  qui  connut  Bamboche,  qui  vécut  même  dans  son  intimité,  nous  a laissé  sur  cet  homme  étrange 
les  plus  curieux  détails.  Pierre  de  Laer  était  de  sa  personne  une  vivante  caricature.  A son  buste  trop  court 
s’attachaient  desjambes  d’une  longueur  démesurée,  formant  les  deux  tiersdela  hauteur  de  son  corps,  et  son 
cou  était  si  bref  qu’il  paraissait  ne  faire  qu’un  avec  sa  poitrine.  Il  était  impossible  de  ne  pas  rire  en  le  voyant 
passer  ainsi  fait,  la  tête  dans  les  épaules  et  le  tronc  sur  des  échasses.  Mais  ce  corps  ridicule  renfermait  une 
âme  bien  née,  une  agréable  humeur  et  beaucoup  d’esprit.  Lui-même  faisait  bon  marché  de  sa  burlesque 
tournure,  se  prêtait  volontiers  aux  plaisanteries  et  y répondait  par  des  facéties  nouvelles.  Yenu  à Rome  après 
avoir  reçu  en  Hollande  une  excellente  éducation,  honestissima  educazione , il  était  aimé  de  tout  le  monde  et 
comptait  pour  amis  les  artistes  lesplus  distingués  dutemps,  tels  que  Nicolas  Poussin,  Claude  Lorrain,  les  frères 
Both  ses  compatriotes,  et  Joachim  Sandrart,  qui  a été  son  biographe.  Bamboche  les  tenait  en  gaieté  par  ses 
saillies  continuelles  et  même  par  des  bouffonneries  de  sa  façon.  Tantôt  il  excitait  ses  camarades  à danser 
pour  avoir  le  plaisir  de  passer  au-dessus  de  leurs  têtes  ses  longues  jambes  et  d’exécuter  ainsi  des  pirouettes 
impossibles;  tantôt  il  égayait  la  fête  du  Baptême  en  se  blottissant  dans  un  coin,  derrière  la  porte,  son  haut-de- 
chausse  attaché  par  devant  de  manière  à effrayer  les  visiteurs,  qui  le  prenaient  pour  un  singe  colossal.  «Un  jour  , 
dit  Sandrart,  nousétions  sortis  à cheval,  le  Poussin,  Claude,  Pierre  de  Laeret.  moi,  pour  aller  dessiner  d’après 
nature  les  charmants  paysages  de  Tivoli;  Bamboche,  craignant  la  pluie,  disparut  sans  nous  attendre  et  sans 
nous  prévenir.  Comme  il  avait  toujours  entête  quelque  facétie,  il  rentra  dans  la  ville  en  se  courbant  sur  la 
selle,  et  en  se  couvrant  de  la  housse  du  cheval,  qui  lui  donnait  la  figure  d’un  paquet.  Inquiets  de  son  absence, 
quand  nous  fûmes  aux  portes  de  Rome,  nous  demandâmes  à la  sentinelle  si  notre  compagnon  étaitdéjàrentré. 
On  nous  répondit  qu’on  avait  vu  passer  au  galop  un  cheval  sans  cavalier,  n’ayant  sur  le  dos  qu’une  valise 
surmontée  d’un  bonnet  avec  des  bottes  pendantes  à droite  et  à gauche.  Ce  fut  pour  nous  et  pour  Bamboche 
lui-même,  dès  que  nous  le  retrouvâmes,  une  superbe  partie  de  rire.  » 

Ce  plaisant  personnage,  ce  bouffon,  avait  pour  la  peinture  des  dispositions  étonnantes.  Il  s’était  appliqué 
dès  l’enfance  à l’étude  du  dessin,  et  il  avait  montré  tout  de  suite  la  faculté  de  saisir  du  premier  coup  d’œil  la 

nazionali,  e perche  allora  erano  tempi  d’allegria,  perche  il  denaro  si  lasciava  vedere  più  alla  scoperta,  solevano  tare  spesso 
recreazioni,  e quando  giungeva  in  Roma  qualched’uno  di  loro  chiamato  novizio,  faceva  una  testa  di  un  pasto  sontuoso  in  qualche 
osteria  delle  più  celebri,  nel  quale  ciasched’uno  spendeva  la  sua  parte,  ma  la  maggiore  speza  toccava  al  novizio  : questa 
recreazione  durama  almeno  24  ore  continue  senza  mai  levarsi  di  tavola,  nella  quali  facevano  portare  il  vino  a barili 
intieri,  e chiamavano  questa  recreazione  la  Festa  del  Battcsimo...  La  c.hiamavano  cosi  perche  sopreponevano  a quel  novizio 
un  nome  diverso  dal  suo  proprio,  e questo  lo  caravano  o délia  figura,  o délia  fisonomia,  o pure  d’ail  portamento  délia  persona 
di  quello  che  dovea  battezzarsi.  Vite  de’  Pittori,  Scultori  e Architetti  d'ail’  anno  1641  sino  ail ’ anno  1673,  da  Passeri.  » Nous 
transcrivons  ce  passage  d’après  le  manuscrit  qui  fait  partie  de  la  riche  bibliothèque  de  M.  Jules  Goddé  (vendue  en 
décembre  1850).  Ce  manuscrit  diffère  en  quelques  endroits  du  livre  imprimé,  publié  à Rome  en  1772. 

1 II  ne  nous  semble  pas  exact  de  dire,  comme  l’ont  dit  et  répété  tant  d’historiens,  que  le  Bamboche  donna  son  nom  au  genre 
des  bambochades;  le  mot  et  la  chose  existaient  avant  lui.  C’est  ce  qui  résulte  des  remarques  de  Passeri  à ce  sujet:  « Chiamavano 
il  Bamboccio...  e fu  una  fatalità  perche  il  suo  genio  nella  pittura  tu  solo  di  dipingere  bambocciate , e introdusse  quelli  soggetti 
vili  di  baronate  e di  bassi  spezzi,  che  rendono  tanto  diletto  alla  plebe...  » Ou  cette  observation  n’a  pas  de  sens,  ou  elle  veut  diie 
qu'on  appelait  bambochades  les  spectacles  vulgaires  et  grossiers  qui  plaisent  à la  foule,  alla  plebe,  et  qu’ ainsi  le  nom  de  Bamboche 
convenait  d’autant  mieux  à Pierre  de  Laer,  qu’il  exc?llait  à peindre  ces  sujets  populaires  auxquels  s’attachait  la  dénomination  dé 
bambochades  avant  que  le  génie  du  peintre  en  eût  consacré  l’admission  dans  le  domaine  de  l’art.  Dans  ce  sens,  nous  avons  pu 
dire  à l'article  Wouwermans  que  Bamboche,  avec  ce  surnom,  portait  non-seulement  la  qualification  plaisante  de  sa  personne, 
mais  encore  le  sobriquet  de  son  génie. 
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configuration  des  objets  et  de  la  retenir  si  bien  dans  sa  mémoire,  qu’il  pouvait  longtemps  après  la  reproduire 
avec  une  rare  fidélité,  sans  rien  changer  ni  au  caractère  de  ces  objets,  ni  à l’impression  qu’il  en  avait  reçue. 
Ce  talent  naturel  se  développa  rapidement.  Pierre  de  Laer  en  était  possédé  à ce  point  qu’il  passait  son  temps  à 
peindre  de  petites  figures,  des  paysages,  des  édifices,  des  ruines,  des  animaux  de  toute  espèce,  des  gens  et  des 
costumes  de  tontesles  nations;  il  observait  aussi  les  diverses  saisons  de  l’année,  les  différentes  heures  du  jour, 
les  nuances  infiniment  variées  du  soleil,  depuis  la  blancheur  de  l’aube  jusqu’à  la  pourpre  où  il  s’endort,  et  il  se 
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pénétrait  si  profondément  des  spectacles  de  la  nature,  qu’avant  de  les  porter  sur  sa  toile,  il  les  avait  pour 
ainsi  dire  tout  figurés  et  colorés  dans  son  esprit. 

Sandrart,  bien  qu’il  fut  l’ami  intime  de  Ramboche,  comme  il  le  déclare  lui-même,  ne  connaissait  guère  son 
compatriote  que  pour  l’avoir  fréquenté  à Rome.  Il  le  croyait  né  à Harlem;  il  paraît,  cependant,  d’après  le 
témoignage  de  l’historien  Houbraken,  que  le  Bamboche  était  né  à Laer,  village  près  de  Naarden,  en  Hollande,  et, 
suivant  Passeri,  qu’il  était  le  dernier  fils  d’un  marchand  mercier,  dont  tous  les  autres  enfants,  garçons  ou  filles, 
s’étaient  appliqués  au  commerce.  La  date  précise  de  la  naissance  de  Pierre  ne  se  trouve  que  dans  l’historien 
romain.  Houbraken  conjecture  que  Pierre  était  né  au  commencement  du  dix-septième  siècle,  vers  l’an  1613.  Mais 
plusieurs  circonstances  tendent  éprouver  que  cette  date  n’est  pas  la  bonne.  Passeri  dit  en  effetque  Bamboche 
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vint  à Rome  au  printemps  de  1626,  une  année  après  l’exaltation  d’Urbain  VIII,  qu’il  avait  alors  trente  à 
trente  et  un  ans,  étant  né  en  1595,  et  ce  qui  nous  fait  pencher  pour  cette  version,  c’est  que,  d’une  part,  il 
est  impossible  de  supposerque  Pierre  de  Laer  ait  pu  venir  de  Harlem  à Rome  à l’âge  de  treize  ans,  pour  y étudier 
uu  art  que  déjà  il  pratiquait  avec  facilité,  et,  d’un  autre  côté,  que  Sandrart  affirme  qu’en  1539,  lorsque 
Bamboche  quitta  Rome,  il  sentait  approcher  déjà  la  vieillesse,  appropinquante  senio.  Encore  une  preuve 
que  Pierre  de  Laer  était  né  bien  avant  1613,  c’est  que  Jean  Miel,  né  en  1599,  travailla  dans  son  genre  et 
fut  son  imitateur.  Il  est  donc  raisonnable  de  fixer  la  naissance  de  Pierre  de  Laer  un  peu  avant  celle  de  Jean 
Miel,  et  de  s’en  tenir  à la  date  de  1595  indiquée  par  l’historien  Passeri,  contemporain  du  Bamboche. 

De  Harlem  où  il  avait  fait  son  éducation,  Pierre  de  Laer  se  rendit  à Rome  en  passant  par  la  France.  Dans 
cette  cité  de  la  grande  peinture,  Bamboche  ne  modifia  en  rien  sa  manière  ; génie  tout  d’une  pièce,  il  vit  les 
chefs-d’œuvre  d’autrui  et  n’eut  pas  envie  de  les  copier.  Son  originalité  s’y  conserva  et  se  fortifia  même  au 
contact  des  grands  hommes  dont  il  gagna  en  peu  de  temps  l’amitié.  A fréquenter  des  peintres  de  premier 
ordre,  tels  que  Nicolas  Poussin  et  Claude  Lorrain,  le  Bamboche  ne  pouvait  rien  perdre.  Un  artiste  médiocre  se 
fût  éclipsé  dans  l’imitation  de  ces  fiers  modèles;  un  homme  de  prime-saut,  comme  Pierre  de  Laer,  sut  se 
défendre  d’êtreabsorbé  et  fut  plus  que  jamais  lui-même.  Aussi  le  voyons-nous  emporter  hardiment  dans  la  cité 
de  Rome,  sur  la  terre  classique  du  grand  style,  ses  petites  figures  familières,  ses  tabagies,  ses  foires,  ses  cavaliers 
en  voyage,  ses  chiens  en  laisse,  tout  ce  monde  de  paysans,  de  muletiers,  de  valets,  de  goujats  suspects  et 
d’aventuriers  pittoresques,  qu’il  tira  de  leur  obscurité  et  de  leur  taverne  pour  leur  donner  les  honneurs  de 
la  peinture,  à côté  des  héros  du  Poussin  et  des  nymphes  de  l’Albane. 

Son  ami  Sandrart,  qui  l’a  vu  tant  de  fois  travailler,  nous  apprend  qu’il  apportait  dans  ses  petites  compositions 
autant  de  méthode,  autant  de  science  que  d’autres  en  pouvaientmettre  dans  les  plus  vastes  tableaux.  Il  est  rare 
que  les  peintres  en  petit  tiennent  compte  des  règles  de  l’art  et  des  principes  de  l’optique;  il  est  rare  surtout 
qu’ils  observent  et  fassentbien  sentir  la  diversité  des  plans,  leur  dégradation;  il  leur  suffit  le  plus  souvent  d’avoir 
trouvé  des  figures  d’un  heureux  mouvement,  d’une  tournure  agréable.  Bamboche  était  plus  scrupuleux.  Il 
écrivait  nettement  ses  petits  sujets,  calculait  ses  lignes,  marquait  les  distances  par  la  touche,  accusait  la 
présence  de  l’air  dans  ses  fonds  et  respectait  si  bien  les  principes,  qu’on  retrouve  sur  ses  tableaux  grands 
comme  la  main  la  juste  perspective  des  pavés,  et  pavimentorum  observât  et  prospectus.  Et  tout  cela,  dit 
Sandrart,  il  le  peignait  quelquefois  d’après  nature,  mais  le  plus  souvent  de  mémoire,  s’en  rapportant  à son 
génie  et  à cette  prodigieuse  faculté  de  retenir  les  formes  et  les  tons  qui  le  dispensait  d’avoir  recours  aux 
gravures1.  Aussi  les  Italiens  disaient-ils  de  lui  qu’il  avait  plus  de  tableaux  dans  sa  tête  que  sur  son  chevalet2. 

Des  éloges  que  donne  complaisamment  le  biographe  allemand  à son  ami,  il  en  faut  bien  un  peu  rabattre. 
Ainsi,  quoique  Bamboche  connût  les  lois  de  la  perspective  aérienne,  dont  les  phénomènes  étaient  sibienrendus 
par  son  compagnon  Claude  Lorrain,  il  y a manqué  plus  d’une  fois,  notamment  dans  les  deux  tableaux  de  lui 
qui  sont  au  Louvre,  le  Départ  de  Vhôtellerie  et  le  Loisir  du  pâtre.  Ce  dernier  surtout  présente  un  grand 
fond  de  ciel  monotone  et  lourd,  dont  le  ton  orangé  sale  n’est  pas  nuancé  et  perdu  comme  il  devrait  l’être  poul- 
ies besoins  de  la  perspective.  Le  même  défaut  reparaît,  moins  sensible  toutefois,  dans  le  Départ  de  /’ hôtellerie. 
un  des  tableaux  du  Bamboche  qui  caractérisent  le  mieux  sa  manière.  Toutes  ses  qualités  sont  là  : l’esprit 
avec  lequel  il  saisit  un  geste,  une  physionomie,  un  ridicule,  son  dessin  naïf  et  juste,  la  largeur,  la  liberté 
de  son  pinceau,  la  fermeté  de  sa  touche  piquante  et  sa  couleur  forte,  brillante  mais  sans  finesse,  maintenant 
noircie  et  devenue  triste  par  l’effet  du  temps.  Les  deux  chevaux  de  cette  composition  sont  charmants 
de  vérité;  leurs  taches  blanches  font  opposition  au  ton  rembruni  de  la  méchante  auberge  où  nos  deux 
voyageurs  viennent  de  boire  le  coup  de  l’étrier;  ce  sont  des  montures  assez  fines  pour  des  gentilshommes,  et 
assez  solides  pour  faire  une  longue  traite.  Il  y a là  une  intelligente  bonhomie  d’observation  qui  n’est  pas  sans 

1 ...  Eaque  propriâ  arteomnia,  non  adhibità  figurarum  calcographicarum  ope.  Sandrart,  Academia  nobilissimœ  artis  pictoriœ. 
in-fol.  Nuremberg , 1633. 

- Houbraken,  traduction  manuscrite  du  hollandais  par  Mme  Bernard  Picart. 
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intéresser  l’esprit,  malgré  la  simplicité  du  sujet;  quant  à celui  des  deux  cavaliers  qui,  plus  gros  et  plus 
pesant  que  son  compagnon,  monte  sur  une  grosse  pierre  pour  se  mettre  en  selle,  c’est  une  de  ces  ligures  que 
Bamboche  voyait  une  seule  fois  et  un  seul  instant  pour  ne  les  jamais  oublier. 


PjBiLAE'H.P.  J-muOIlK,  vl.OUARTLE  V- 

LES  VOLEURS  DE  NUIT. 


À Rome,  les  petits  tableaux  de  Bamboche  eurent  beaucoup  de  succès,  mais  peut-être  un  succès  de  scandale. 
Ce  n’était  pas  sans  doute  la  première  fois  qu’on  avait  vu  le  domaine  de  la  peinture  s’ouvrir  aux  sujets 
champêtres  ou  familiers,  aux  tabagies,  aux  noces  de  village,  aux  haltes  de  chasse,  aux  animaux,  aux  marines 
et  à ces  attaques  de  coches,  où  Pierre  deLaer  excellait;  déjà  le  vieux  Breughel  en  avait  donné  l’exemple,  même 
dans  Rome.  Mais,  sans  être  une  nouveauté,  la  manière  du  Bamboche,  restreinte  aux  pastorales  et  aux 
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bambochades, -cette  affectation  de  ne  peindre  que  des  palefreniers,  des  voleurs,  des  caravanes  attaquées  par 
des  bandits,  des  auberges  de  mauvaise  mine  et  des  cavaliers  équivoques,  tout  cela  devait  produire  un 
saisissant  contraste  avec  les  éternels  martyres,  les  saints  du  paradis,  et  toute  la  légende  religieuse  qui 
défrayaient  depuis  si  longtemps  la  peinture  romaine  et  couvraient  les  murailles  de  tant  de  couvents  et  de 
tant  d’églises  dans  la  cité  du  pape.  Aussi  les  Italiens  acceptèrent-ils  le  Bamboche  et  ses  tableaux  comme 
deux  exceptions  grotesques;  la  haute  idée  qu’ils  avaient  de  la  peinture  ne  leur  permit  pas  de  prendre  au 
sérieux  ces  compositions,  pourtant  si  spirituelles,  si  agréables,  qui  avaient  la  prétention  d’entrer  dans  le 
royaume  de  l’art  et  de  n’en  être  pas  indignes.  Ils  choisirent  pour  le?  caractériser  le  même  mot  qui  avait 
tourné  en  caricature  la  personne  de  l’ingénieux  Hollandais;  ils  les  appelèrent  bambochades , expression  qui 
se  prenait  alors  en  mauvaise  part  et  que  nous  ne  comprenons  plus  guère  aujourd’hui,  nous  qui  avons 
émancipé  les  genres  par  un  amour  excessif  de  la  liberté.  Cela  est  si  vrai,  qu’ André  Sacchi  chassa  de  son 
atelier  son  élève  Jean  Miel,  qui  s’était  avisé  d’oublier  la  majesté  de  l’histoire  pour  peindre  des  cavaliers  à 
la  flamande,  et  lui  dit  brusquement  d 'aller  peindre  ailleurs  ses  bambochades  1 ; et  quand  notre  Valentin 
allait  chercher  au  fond  des  tavernes  ses  modèles  de  chanteurs  ambulants  et  de  bandits  virtuoses,  Nicolas 
Poussin  l’en  dissuadait  au  nom  de  ce  même  sentiment  de  dignité  qui  régnait  alors  dans  la  peinture. 
Néanmoins,  les  sujets  populaires  de  Pierre  de  Laer  réussirent,  et  il  eut  en  peu  de  temps  de  nombreux 
imitateurs,  en  dépit  des  académies  d’alors  et  à cause  du  petit  scandale  qu’ils  avaient  causé  parmi  les 
prôneurs  du  beau  style,  du  style  noble.  L’historien  Passeri  s’en  plaignait  encore  avec  amertume  au  siècle 
suivant,  et  se  servait  des  termes  les  plus  énergiques  pour  flétrir  « cette  quantité  de  tableaux  laids  et  vils  2, 
étrangers  aux  convenances  de  l’art,  au  décorum  de  la  peinture,  et  qui  la  réduisaient  à donner  en  spectacle 
les  farces  des  cabarets  et  des  mauvais  lieux,  à secouer  la  vermine  des  pouilleux,  des  voleurs  et  de  la  canaille.  » 

C’était  pourtant  un  artiste  que  ce  Bamboche  et  un  artiste  dans  le  sens  le  plus  profond  du  mot.  Qui  le  croirait? 
L’âme  de  ce  bouffon  aux  moustaches  fantastiques  était  accessibleà  la  poésie,  à la  rêverie  même.  Aimable,  doux 
et  enjoué  quand  il  était  en  compagnie  de  ses  camarades,  il  se  plaisait  à la  méditation,  il  avait  du  goût  pour  la 
solitude.  Quelquefois,  avant  de  commencer  à peindre  ses  toiles  de  sept  à huit  pouces  où  il  semble  que  la  réflexion 
n’a  rien  à voir,  il  demeurait  longtemps  pensif  devant  son  chevalet.  Souvent,  pour  exciter  sa  verve,  il  jouait  de 
la  pandore;  car  c’était  un  des  bons  musiciens  de  son  temps,  et  lorsqu’il  avait  ainsi  éveillé  l’inspiration  par  la 
musique,  il  prenait  sa  palette  et  de  son  imagination  échauffée  sortaient  alors  les  petits  drames  dont  son  œuvre  est 
rempli.  Deux  cavaliers  se  poursuivent  à coups  de  pistolet  dans  un  bois,  et  traversent  le  tableau  comme  ils  ont 
traversé  l’esprit  du  peintre;  ou  bien  ce  sont  des  bandits  qui,  la  nuit,  au  clair  de  lune,  ont  attaqué  une  pauvre 
chaumière  et  mis  le  feu  à la  haie  qui  l’environne.  Le  paysan,  sorti  en  chemise  pour  défendre  sa  cabane,  a été 
renversé  mort  par  terre  d'un  coup  de  carabine,  et  pendant  que  sa  femme  le  pleure  en  joignant  les  mains,  un 
des  bandits  la  chasse  brutalement  devant  lui,  tandis  que  l’autre,  la  carabine  sur  l’épaule,  amène  par  un  licou 
les  deux  chevaux  du  paysan  assassiné.  La  scène  est  éclairée  par  la  lueur  de  l’incendie,  lueur  lugubre  que 
balancent  faiblement  les  paisibles  clartés  de  la  lune,  qu’on  aperçoit  à travers  des  arbres.  En  regardant  ce  petit 
tableau  sur  la  belle  estampe  qu’en  a gravée  le  célèbre  Corneille  Visscher,  quelqu’un  faisait  observer  que  les 
bandits  n’aiment  pas  le  clair  de  lune,  et  choisissent  volontiers  les  nuits  noires  pour  leurs  mauvais  coups . Mais  un 
aussi  léger  scrupule  sur  la  vraisemblance  ne  pouvait  arrêter  un  artiste  que  séduisait  le  jeu  piquant  des  deux 
lumières,  de  l’incendie  et  de  la  lune.  Les  vrais  peintres  sont  peintres  avant  tout,  en  dépit  de  tout. 

Malgré  sa  prédilection  marquée  pour  les  détrousseurs  de  grands  chemins,  le  Bamboche  prenait  aussi  ses 
modèles  dans  des  conditions  plus  honnêtes.  Il  peignait  parfois  de  tranquilles  pastorales  dans  un  goût  naïf  qui, 

1 Perche  quel  suo  novo  modo  fù  gradito  dalb  universale,  già  che  tutte  le  cose  nuove  piacciono,  hebbe  un  concorso  numeroso 
d’imitatori,  e a suo  tempo,  e anche  dopo,  non  si  vedeva  altro  che  una  quantita  di  pitture  laide,  vili  e inconvenienti  al  bel  decoro 
delta  pittura,  che  s’  era  ridotta  nelle  pubbliche  piazze  a fare  spettacolo  di  risate  nelle  taverne,  ne  postriboli  e dette  calcare, 
a spidocchiare  li  baroni,  e a grattar  la  rogna  a tutti  li  monelli  délia  birbanteria.  Passeri,  ubi  supra. 

■>  . Andrea  forte  si  digusto  con  esso,  e venuto  in  colleria  gli  disse,  che  egli  se  ne  andasse  a dipingere  le  sue  bambocdate 

Baldinucci,  Notizie  de’  professori  del  disegno , tome  xvn,  page  35.  Firenze,  1772. 
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plus  tard,  fut  celui  de  son  élève  Asselyn,  des  haltes  de  chasse,  des  foires,  des  marchés,  des  jeux  d’enfants.  Ses 
promenades  dans  les  environs  de  Rome,  en  compagnie  de  Claude  et  de  Poussin,  ont  laissé  des  traces  fréquentes 
dans  ses  ouvrages.  On  y voit  passer  les  sauvages  buffles  de  la  campagne  romaine  ; ses  paysans  sont  enveloppés  de 
manteaux  en  laine  brune  ; ses  pâtres  sont  vêtus  de  la  peau  de  mouton  comme  ceux  d’Italie,  et  à chaque  instant 
on  reconnaît  que  le  peintre  a longtemps  vécu  dans  ces  contrées  héroïques.  Ses  animaux  même,  car  il  en  faisait 
de  toute  espèce,  chevaux,  ânes,  mulets,  chiens,  chèvres,  bœufs,  moutons  et  pourceaux,  se  ressentent  un  peu 


CHEVAUX 


du  caractère  local  ; ils  n’ont  pas  la  physionomie  douce  el  calme  des  bêtes  de  la  Hollande.  Ses  chevaux  surtout 
paraissent  rudes,,  violents,  ombrageux,  comme  le  sont  la  plupart  des  chevaux  dans  le  midi  de  ntalie, 
particulièrement  dans  le  royaume  de  Naples.  Ils  ont  des  boulets  énormes,  des  pieds  lourds,  et  c’est  même  à ce 
défaut  qu’on  les  distingue  au  premier  coup  d’œil  de  ceux  des  autres  peintres;  ils  ne  sont  ni  étrillés  ni  peignés, 
comme  lesfringantes  monturesde  Wouwermans  ; on  dirait  qu’ils  appartiennent  à une  race  non  encore  dégrossie. 
Il  est  vrai  que  le  plus  souvent  ils  sont  conduits  par  des  rustres,  attelés  à la  charrue,  montés  par  des  sbires  qui 
attaquent  un  convoi,  ou  menés  à la  foire  par  des  maquignons.  Ordinairement  ses  scènes  les  plus  familières,  ses 
plus  grossières  bambochades  sont  rehaussées,  pour  ainsi  dire,  par  la  noblesse  des  fonds.  Des  fabriquesd’un  grand 
goût,  des  ruines  romaines  se  font  voir  au  loin  et  achèvent  le  paysage  en  donnant  du  style  au  tableau.  La  moindre 
action  est  relevée,  ce  me  semble,  quand  elle  se  passe  au  milieu  decescampagnes  historiques  ; elle  emprunte  je 
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ne  sais  quel  intérêt  sérieux  de  la  dignité  d’un  tel  cadre,  et  l’œil  s’attache  plus  volontiers  au  vulgaire  spectacle 
de  deux  reîtres  jouant  aux  cartes,  s’il  peut  se  reposer  au  loin  sur  les  coteaux  où  fut  le  camp  de  Marius. 

La  réputation  du  Bamboche  avait  passé  les  monts  et  s’était  répandue  jusqu’en  Hollande.  Joachim  Sandrart 
était  retourné  à Francfort,  son  pays  natal;  mais  ayant  quitté  l’Allemagne,  à cause  de  la  famine,  il  était 
allé  s’établir  à Amsterdam,  portant  avec  lui  une  belle  collection  des  tableaux  que  Pierre  de  Laer  lui  avait 
donnés  ou  vendus.  Ces  charmants  tableaux,  de  nature  à plaire  à des  Hollandais  beaucoup  plus  qu’à  des 
Romains,  et  l’autorité  de  Joachim  Sandrart,  qui  était  à la  fois  un  amateur  fort  lettré  et  un  peintre  en 
renom,  firent  parler  du  Bamboche.  Ses  parents  le  désirèrent;  de  notables  habitants  d’Amsterdam  lui 
écrivirent,  et  Sandrart  joignit  lui-même  à ces  sollicitations  une  lettre  affectueuse,  où  il  pressait  son  ancien 
camarade  de  revenir  dans  sa  patrie,  lui  promettant  qu’il  y jouirait  de  son  talent  mieux  encore  que  dans 
Rome.  Toutes  ces  considérations  n’auraient  pas  suffi  peut-être;  car  l’ami  de  Sandrart  était  fort  aimé  des 
Romains  pour  la  bonté  de  son  caractère  autant  que  pour  son  esprit.  L’originalité  de  ses  petites  compositions 
les  faisait  rechercher  par  les  peintres  eux-mêmes,  qui  en  admiraient  l’expression,  la  vérité  surtout  et  le 
naturel  L On  pouvait  les  comparer,  dit  Passeri,  à une  fenêtre  ouverte  par  laquelle  on  aurait  aperçu  les  objets 
qu’il  avait  si  bien  peints.  Mais  le  Bamboche  était  poursuivi  par  un  grand  sujet  de  tristesse.  Il  avait  perdu, 
en  Italie,  deux  de  ses  frères:  l’aîné,  Roëlant  de  Laer,  qui  était  mort  à Venise,  et  le  pins  jeune,  qui  venait  de 
périr  misérablement  aux  environs  de  Rome,  en  passant  un  pont  de  poutres  jeté  sur  un  torrent  d’une 
montagne  à une  autre.  L’âne  qu’il  montait  étant  venu  à broncher  l’avait  précipité  dans  le  torrent. 

Pierre  de  Laer  se  résolut  donc  à retourner  dans  sa  patrie.  Au  témoignage  de  Sandrart,  quin’a  pu  se  tromper 
sur  ce  point,  il  partit  de  Rome  en  1639;  il  y était  donc  resté  environ  quatorze  ans  et  non  pas  seize,  puisqu’il  y 
était  arrivé  au  printemps  de  l’année  1626,  un  an  après  l’exaltation  d'Urbain  VIII,  suivant  la  date  si  précise 
indiquée  par  l’historien  Passeri.  Les  Hollandais  firent  un  excellent  accueil  à leur  compatriote,  qui  demeura 
quelque  temps  à Amsterdam,  recevant  tous  les  honneurs  possibles,  jusqu’à  ce  qu’il  se  retirât  à Harlem,  chez  un 
de  ses  frères,  qui  était  un  fameux  maître  de  pension.  C’est  là  qu’il  peignit  pour  Sandrart  un  tableau  dont  cet 
écrivain  nous  a laissé  la  description.  « On  y voyait,  dit-il,  des  cavaliers  partant  au  lever  du  jour  pour  aller 
chasser  dans  la  plaine,  avec  une  femme  de  qualité  et  une  escorte  de  valets  et  de  chiens.  Ils  vont  passer  sur 
un  grand  pont  sous  lequel  les  rayons  du  soleil  levant  font  étinceler  les  ondes  et  dontl’arche  s’emplit  de  reflets.» 

Ne  croirait-on  pas  qu’il  s’agit  ici  d’un  de  ces  départs  pour  la  chasse  qui  ont  illustré  Philippe  Wouwermans  ? 
Au  surplus,  lorsque  Bamboche  vint  à Harlem,  le  génie  de  Wouwermans  commençait  à se  faire  jour.  Philippe 
avait  alors  quelque  vingt  ans,  et  dans  le  genre  des  haltes,  des  campements,  des  manèges  et  des  combats  de 
cavalerie,  où  il  excellait  déjà,  il  allait  devenir  bientôt  le  rival  du  Bamboche.  Celui-ci,  pourtant,  garda  longtemps 
la  vogue.  Les  amateurs  de  laflollande  raffolaient  de  ses  attaques  de  voleurs,  de  ses  foires  zi  fêtes  publiques,  de 
sescoups  de  pistolet,  de  tous  ses  tableaux  enfin,  qui  montraient  en  un  si  petit  espace  les  grands  souvenirs  de 
ITtalie  mêlés  à la  vérité  de  l’observation  hollandaise.  On  admirait  aussi  beaucoup  ses  paysages,  embellis  de 
ruines  et  qui  représentaient  quelquefois  les  rivages  de  la  mer.  On  raconte  cependant1  2 qu’un  marchand  de 
tableaux,  nommé  de  Witte,  ayant  demandé  à Pierre  de  Laer  un  sujet  de  cavalerie  dont  l’artiste  voulait 
200  florins,  sans  en  rien  rabattre,  de  Witte,  qui  trouvait  le  tableau  trop  cher,  en  commanda  un  semblable  à 
Philippe  Wouwermans,  qui  l’exécuta  parfaitement  pour  le  prixfque  Bamboche  avait  refusé.  De  Witte,  heureux 
d’avoir  obtenu  un  rabais,  fit  sonner  bien  haut  le  talent  de  Wouwermans,  invita  les  amateurs  à venir  voir  le 
tableau  de  ce  jeune  maître,  disant  qu’il  était  plus  moelleux  que  ceux  du  Bamboche,  plus  agréable,  plus  flou , 
et  qu’après  tout  il  n’était  pas  nécessaire  pour  bien  peindre  d’avoir  vu  ITtalie.  A partir  de  ce  jour,  ajoute 

1 ...  Egli  era  singolare  nel  rappresentare  la  verità  scietta  e pura  nel  esser  suo,  che  li  suoi  quadri  parevano  una  finestra  aperta 
per  la  quale  si  fossere  veduti  quelli  suoi  successi  senza  alcun  divario  et  alterazione,  o vi  erano  delle  pittori,  anche  di  qualche 
stima,  che  guardavano  le  cose  del  Bamboccio  con  molto  diletto,  et  procuravano  d’averne  qualched’una  appresso  di  se  per 
esemplare  di  quel  vero  cosi  bene  espresso.  Passeri.  ubi  supra, 

' Voir  la  vie  de  Philippe  Wouwermans. 
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l’historien  Houbraken,  le  Bamboche  fut  moins  recherché,  et  il  vit  la  réputation  de  Wouwermans  grandir 
aux  dépens  de  la  sienne. 

Cette  anecdote  n’a  rien  que  de  très-vraisemblable.  Il  est  certain  que  dans  l’estime  des  acheteurs,  Wouwermans 
finit  par  l’emporter  sur  son  rival,  et,  si  l’on  y réfléchit,  cela  devait  être.  Les  Hollandais  ont  toujours  eu  du 
goût  pour  la  peinture  précieuse,  pour  le  fini  : c’est  même  en  cela  que  leur  école  se  distingue  des  Flamands. 
Sans  être  heurtée,  la  manière  du  Bamboche  était  large,  son  allure  libre  et  vive.  Wouwermans,  au  contraire, 
finissait  avec  soin,  fondait  ses  couleurs,  et  allait  même  jusqu’à  velouter  son  paysage.  Il  devait  donc  séduire  ses 
compatriotes  et  se  faire  aisément  préférer,  puisqu’il  mettait  ces  qualités  de  plus  dans  ses  compositions, 


LES  CHIENS. 


d’ailleurs  aussi  agréables  que  celles  de  Pierre  de  Laer.  Entre  Bamboche  et  Wouwermans  il  y a la  différence  de 
l’énergie  à la  grâce,  de  la  rusticité  à l’élégance.  Le  premier,  plus  capricieux  et  plus  fier,  excite  l’admiration 
des  artistes  plutôt  que  celle  des  amateurs;  l’autre,  plus  fini,  plaît  aux  amateurs  plus  qu’aux  artistes.  On 
sent  que  Bamboche  a vu  les  grands  peintres,  qu’il  a l’esprit  ouvert,  et  qu’il  a contracté  en  Italie  quelque 
chose  de  la  rudesse  et  de  la  grandeur  romaines.  Aussi  est-il  incapable  de  s’attacher  à cet  extrême  fini  que 
Gérard  Dow  avait  mis  à la  mode  parmi  les  Hollandais,  et  qui,  du  reste,  est  si  conforme  à leur  goût. 
Assurément,  à ne  considérer  que  l’art  en  lui-même,  la  manière  du  Bamboche  est  supérieure  à celle  de 
Wouwermans.  C’est  ainsi  que  la  question  serait  résolue  dans  un  atelier  de  peinture.  Mais  l’art  n’est  pas  fait 
seulement  pour  les  artistes,  et  si  le  Bamboche  nous  entraîne  par  sa  verve  comique,  par  le  mordant  et  la 
tournure  fantasque  de  ses  tableaux,  par  le  mouvement  qu’il  a su  imprimer  à ses  cavalcades  ruantes  et  à ses 
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voleurs  empistolés,  comme  on  disait  alors,  il  faut  reconnaître  que  ’Wouwermans  a son  mérite  aussi,  et  ne 
pas  lui  ôter  ce  charme  indéfinissable  qui  dure  encore  depuis  deux  cents  ans. 

Quelques-uns  ont  pensé  que  la  préférence  des  Hollandais  pour  Philippe  Wouwermans  avait  été  la  cause  du 
profond  chagrin  qui  empoisonna  la  vieillesse  du  Bamboche.  Il  paraît  que  ce  peintre,  autrefois  si  gai,  finit  ses 
jours  dans  la  plus  noire  mélancolie.  Quant  à sa  mort,  il  est  difficile  d’en  savoir  la  date  précise  et  d’en 
connaître  les  circonstances,  grâce  à toutes  les  fables  dont  cette  mort  a été  l’objet.  Samuel  van  Hoogstraten, 
qui  écrivait  en  1675,  rapporte,  comme  un  on  dit , que  Pierre  de  Laer  se  noya  volontairement  dans  un  fossé. 
Ce  simple  bruit  fut  répété  en  1699  par  de  Piles1  et  Florent  Lecomte2,  avec  les  commentaires  dont  il  était 
accompagné.  Mais  ce  qui  n’était  qu’un  bruit  en  1665  était  devenu,  au  bout  de  vingt-quatre  ans,  une 
certitude.  Voici  en  quels  termes  s’exprime  M.  de  Piles  : « Le  Bamboche  mourut  à Harlem,  âgé  de  soixante 
« ans,  s’étant  laissé  tomber  dans  un  fossé,  où  il  se  noya.  Il  semble  que,  par  ce  genre  de  mort,  Dieu  voulut 
« tirer  vengeance  d’un  crime  dont  Bamboche  était  coupable.  Étant  à Borne  avec  quatre  autres  Hollandais, 
« dans  une  maison  qui  était  sur  le  bord  du  Tibre,  ils  furent  tous  cinq  surpris  plusieurs  fois  mangeant  de  la 
« viande  en  Carême,  sans  aucune  nécessité;  un  ecclésiastique,  qui  les  avait  souvent  avertis  de  ne  le  plus 
« faire,  les  surprit  encore  une  fois;  et  comme  il  vit  que  les  voies  de  douceur  étaient  inutiles,  il  les  menaça, 
« comme  ils  soupaient,  de  les  déférer  à l’Inquisition,  et  la  chose  s’étant  extrêmement  aigrie,  ces  protestants 
« jetèrent  l’ecclésiastique  dans  la  rivière.  On  a remarqué  que  ces  cinq  Hollandais  ont  tous  péri  par  les  eaux.  « 

Voilà  une  histoire  qui  atout  l’air  d’un  conte  fait  à plaisir  pour  la  plus  grande  gloire  du  saint-office.  Que  cinq 
protestants  aient  pu  tuer  un  prêtre  en  le  jetant  dans  le  Tibre  sans  que  personne  en  ait  rien  su,  pas  même  la 
police  de  Rome,  il  faut  convenir  que  cela  n’est  pas  facile  à concevoir.  Et  si  maintenant  ce  fait,  parfaitement 
inconnu  à Rome,  où  il  s’était  passé,  se  trouve  répandu  en  Hollande  du  temps  de  Samuel  Hoogstraten,  que 
peut-on  penser,  sinon  que  Jean  Both  et  Pierre  de  Laer,  qui  étaient,  avec  leurs  frères,  du  nombre  des  cinq 
Hollandais  accusés  de  ce  meurtre,  n’ont  rien  eu  de  plus  pressé  que  de  s’en  vanter,  une  fois  rentrés  dans  leur 
pays?  On  a vu,  du  reste,  d’après  le  récit  de  Sandrart,  que  Bamboche  ne  se  résolut  à quitter  Rome  que  sur  les 
instances  de  ses  parents,  auxquelles  se  joignirent  les  lettres  affectueuses  de  Sandrart  lui-même.  Comment 
expliquer  une  sécurité  pareille  dans  un  homme  qui  aurait  eu  sur  la  conscience,  lui  protestant,  le  meurtre  d’un 
prêtre  dans  la  grande  cité  catholique?  C’est  ainsi  pourtant  qu’on  écrivait  l’histoire  des  arts  au  dix-septième 
siècle,  et  faut-il  s’étonner  si  elle  est  remplie  des  fables  les  plus  absurdes,  quand  un  écrivain  sérieux  comme 
de  Piles  pousse  l’ardeur  du  zèle  religieux  jusqu’à  faire  périr  dans  l’eau  des  peintres  qui  l’ont  si  bien 
représentée,  suivant  le  mot  de  Hagedorn,  et  tout  cela  pour  arranger  un  miracle  dans  l’intérêt  de  la 
Sainte  Inquisition? 

La  mort  de  Pierre  de  Laer  a été  racontée  plus  simplement  par  son  fidèle  ami  Sandrart,  qu’il  eût  été  facile 
de  consulter.  « Il  approchait,  dit-il,  de  sa  soixantième  année,  quand  son  tempérament  mélancolique,  et  par 
conséquent  infirme  et  débile,  déclina  dans  la  proportion  de  ses  forces,  si  rapidement  diminuées  sous  le 
poids  de  l’âge,  qu’il  avait  déjà  perdu  la  mémoire.  Enfin,  au  grand  deuil  des  amateurs,  cet  homme  pieux  et 
admirable  fut  tiré  du  trouble  temporel  pour  passer  à tm  repos  éternel 3 4.  » Aurait-on  parlé  ainsi,  au 
dix-septième  siècle,  de  la  mort  d’un  suicidé?  s’écrie  l’auteur  des  Éclaircissements  historiques \ 

1 Abrège  de  la  Vie  des  Peintres,  avec  des  réflexions  sur  leurs  ouvrages.  Paris,  Langlois,  1699. 

2 Cabinet  des  singularités  d’architecture,  peinture,  sculpture,  gravure,  dédié  à il/.  Mansart,  surintendant  des  bâtiments  du 
Roy,  par  Florent  Lecomte.  Paris,  1699. 

3 Ces  dernières  expressions,  qui  se  trouvent  dans  le  texte  allemand,  ont  été  négligées  dans  l’édition  latine,  dont  voici  les  propres 
termes  : « Interea  cùm  sexagesimus  ætatis  ejus  annus  appropinquaret,  et  complexio  ejus,  quæ,  utpotè  melancholiæ  soboles, 
infirma  salis  alque  debilis  erat,  crescentibus  annis  cum  insigni  virium  diminutione,  sic  decresceret,  ut  memoria  quasi  excideret 
penitùs,  tandem  Harlemi,  summo  cum  dolore  grapliicophilorum,  mortalitatis  suæ  exuvias  deponebat.  Academia  nobilissimœ 
arlis  pictorice , pages  305-306. 

4 Lettre  à un  amateur  de  la  peinture,  avec  des  éclaircissements  historiques  sur  un  cabinet  et  les  auteurs  des  tableaux  qui  le 
composent.  Dresde,  1755.  Cet  ouvrage  est  de  Hagedorn,  auteur  des  Réflexions  sur  la  Peinture. 
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Florent  Lecomte,  qui  publia  son  livre  en  1699,  la  même  année  que  M.  de  Piles,  ne  manqua  pas  de  reproduire 
lui  aussi  l’anecdote  miraculeuse  des  cinq  Hollandais  morts  dans  l’eau;  mais  il  le  fit  en  termes  si  burlesques 
et  si  grossiers,  que  nous  les  rapportons  ici  pour  que  l’on  sache  enfin  de  combien  d’inepties  sont  remplis 
tous  ces  livres  d’art  dont  beaucoup  d’amateurs  font  grand  cas,  parce  qu’ils  les  ont  payés  fort  cher  et  qu'il 
ne  s’en  trouvait  pas  d’autres.  « Pierre  de  Laer,  dit-il,  revint  s’établir  à Harlem,  où  il  passa  ses  jours  dans 
« une  grande  liberté;  mais  étant  tombé  dans  un  fossé,  il  est  à croire  qu’ayant  trop  bu  d une  liqueur,  il  en 


LE  COUP  DE  PISTOLET. 


« voulut  boire  d’une  autre,  et  que  n’ayant  pas  assez  de  raison  pour  se  ménager,  voulant  tout  boire,  il  y 
« mourut,  âgé  de  60  ans.  Longue  vie  pour  lin  homme  de  ce  caractère,  mais  qui  fait  voir,  comme  remarque 
« un  aulheur,  que  tôt  ou  tard  l’on  est  payé.;  car  il  avoit  aidé  lui  cinquième  à noyer  un  ecclésiastique,  etc.  » 
Il  était  juste  que  l’ingénieux  Florent  Lecomte  ajoutât  une  petite  variante  de  sa  façon  au  fait  de  la  vengeance 
céleste.  On  voit  ici  que  ce  malheureux  Bamboche  est  mort  dans  l’eau  pour  avoir  bu  trop  de  vin.  Iloubraken, 
qui  commença  de  publier  sa  Vie  des  Peintres  flamands  en  1718,  un  an  avant  sa  mort,  s’est  bien  gardé  de 
passer  sous  silence  le  bruit  rapporté  par  son  maître  vénéré  Samuel  Hoogstraten;  mais  il  avoue  que  l’auteur 
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de  ce  bruit  était  un  peintre  qu’il  rencontra  en  Angleterre.  Nous  sommes  donc  enfin  arrivés  à la  source  : 
c’est  un  peintre  anglais  qui  nous  apprend  le  fait  d’un  prêtre  jeté  dans  le  Tibre,  à l’insu  du  peuple  romain  ! 
Voilà  comment  on  écrivait  l’histoire,  voilà  comme  on  ne  l’écrit  plus,  comme  on  ne  l’écrira  plus. 

En  revanche,  un  homme  d’esprit,  dont  le  style  mordant  et  cru  se,  fait  lire  agréablement,  l’historien 
Passeri,  nous  donne  sur  le  Bamboche  quelques  détails  qui  ont  un  caractère  d’authenticité  sous  la  plume  d’uu 
écrivain  qui  s’imprimait  à Rome,  au  milieu  des  traditions  conservées  par  la  société  joyeuse  des  peintres. 
Pierre  de  Laer,  dit-il,  eût  gagné  une  fortune,  car  ses  tableaux  étaient  fort  recherchés  et  bien  payés;  mais  il 
avait  pour  les  femmes  libres  ( le  donne  di  liberté ) une  passion  qui  brûlait  tout  son  argent1,  ces  dames,  dit 
l’auteur  italien,  étant  un  de  ces  feux  lents  qui  consumeraient  les  bronzes  les  plus  solides  et  les  plus  infusibles. 
11  retourna  en  Hollande...  Mais  comme  en  matière  de  femmes  on  a pour  patrie  le  monde  entier,  le  Bamboche 
fut  à Harlem  ce  qu’il  avait  été  à Rome.  Il  mourut  dans  son  pays  des  suites  de  sa  passion  ou  plutôt  des 
remèdes  qu’il  dut  faire  pour  se  guérir,  et  que  sa  faible  complexion  ne  put  supporter.  C’est  en  l’année  1642  que 
Passeri  fait  mourir  cet  ami  de  la  joie  et  du  bon  temps,  comme  il  l’appelle,  amico  délia  recreazione  e del 
buon  tempo2.  En  cet  endroit,  Passeri  se  trompe.  Le  Bamboche  ayant  vécu  soixante  ans,  au  dire  de  ses 
contemporains,  n’a  pu  mourir  en  1642,  puisqu’il  était  né,  suivant  Passeri  lui-même,  et  tout  porte  à le  croire, 
en  1595.  C’est  donc  en  1655  que  doit  être  placée  la  mort  de  Pierre  de  Laer. 

On  connaît  les  belles  estampes  à l’eau-forte  de  Pierre  de  Laer  ; elles  furent  de  tout  temps  fort  recherchées. 
On  y trouve  en  effet  un  grand  sentiment  du  pittoresque  et  ce  ragoût  qui  amuse  l’œil.  La  planche  est  toujours 
peu  couverte  et  le  blanc  du  papier  très-ménagé.  Le  jeu  de  la  lumière  et  de  l’ombre  est  bien  entendu,  de 
manière  à donner  du  relief  à chacune  de  ses  figures  et  à ses  animaux,  car  il  a gravé  surtout  des  chevaux, 
des  buffles,  des  chiens,  des  ânes,  des  cochons  et  des  chèvres.  La  pointe  de  ce  peintre  graveur  est  spirituelle, 
libre,  hardie  ; les  formes  y sont  bien  senties  sous  des  indications  vives,  quelquefois  brutales.  Il  y a souvent 
beaucoup  de  finesse  dans  sa  gravure;  par  exemple,  dans  celles  de  la  Famille  et  des  Mulets;  mais  cette 
finesse  ne  dégénère  point  en  mesquinerie  ; dans  la  marche  rapide  de  sa  pointe,  il  accentue  en  passant  ce  qui 
en  vaut  la  peine,  et  il  néglige  savamment  le  reste.  Il  fait  très-bien  servir  la  liberté  de  l’eau-forte  à exprimer 
la  tournure  agreste  des  claires-voies,  la  surface  grenue  des  vieux  murs,  la  vétusté  des  clôtures  de  chaumières, 
et  la  laine  embrouillée  de  la  quenouille  que  filent  les  gardeuses  de  moutons.  Les  ânes  occupent  aussi  une 
place  honorable  dans  ses  petites  estampes,  mais  ils  ne  sont  pas  observés  d’aussi  près  que  ceux  deWouwermans; 
en  revanche,  ils  sont  plus  nature  que  ceux  de  Berghem.  Il  n’y  a rien  de  creusé,  rien  de  profond  dans  l’œuvre 
de  Bamboche  : c’est  la  surface  vivement  éclairée  des  choses,  leur  manière  d’être  ou  de  se  mouvoir,  saisie  à 
la  hâte  par  le  coup  d’œil  d’un  artiste  bien  organisé.  Voyez  la  gravure  qu’on  appelle  les  Chiens.  Un  chasseur 
se  baisse  pour  donner  à manger  à un  des  trois  lévriers  qu’il  tient  en  laisse  : rien  de  plus  ordinaire  pour 
le  passant  ; rien  de  plus  charmant  pour  le  peintre.  Mais  on  peut  lire  dans  l’ouvrage  du  savant  Bartsch  les 
quelques  lignes  qu’il  a consacrées  à l’appréciation  des  eaux-fortes  de  Pierre  de  Laer. 

« Je  connais,  dit  Lecarpentier 3,  un  tableau  de  Bamboche  extrêmement  curieux  pour  le  trait  historique  et 

1 Ben  e vero  che  le  donne  di  liberté  erano  gran  cagione  a quell’  arsura  di  moneta  in  che  si  trovava  sempre,  per  esser  quelle, 
un  fuoco  lento,  che  consuma  anche  in  bronzi  più  sodi  e più  incombustibili.  Si  risolse  di  maniera  di  ritornare  in  Olanda  suo 
ciel  nativo...  ma  perche  in  materia  di  femine  tutto  il  mondo  e paese,  il  Bamboccio  si  trovô  sempre  il  medemo.  In  Arlem  sua  patria 
acquistô  certo  male  che  gl’  apporté  poco  diletto,  benche  l’avesse  guadagnato  con  suo  piacere,  ed  empitosi  di  doglie,  ed  altre 
infettioni  gli  convenne  per  pFocurare  remedio  alla  sua  salute,  andare  alla  stufa  seca,  ma  perche  la  sua  complessione  ela  sua  figura 
non  fu  bastante  a soffrire  quell’  incommodi,  distruggendo  si  sudore,  gli  convenne  cedere  al  mal  e alla  natura,  finalmente  nelle 
stagione  autunnale  del  1642  se  ne  mori,  era  egli  allora  d’anni  47  in  48.  Passeri,  ubi  supra. 

Quand  nous  avons  dit,  dans  la  notice  de  Wouwermans,  que  le  Bamboche  était  mort  en  1673  ou  1674,  nous  n avions  pas  sous  les 
yeux  le  manuscrit  de  Passeri,  et  nous  n’avions  pas  pu  faire  encore  les  divers  rapprochements  qui  nous  ont  conduit  à rectifier 
cette  date.  Nous  avons  donné  alors  celle  qu’indiquent  tous  les  historiens,  tous  ceux  du  moins  qui  en  ont  indiqué  une.  Du  reste, 
lloubrakcn  lui-même  déclare  qu’il  n’est  pas  du  tout  sûr  de  ses  dates. 

s Galerie  des  Peintres  célèbres , tome  Ier,  page  283.  Paris,  1821. 
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pour  la  beauté  du  faire.  Il  représente  un  maréchal  occupé  à ferrer  un  cheval  dont  l’attitude  est  tellement  vraie 
et  expressive,  qu’on  se  persuade  entendre  le  coup  de  marteau  qu’il  a l’air  de  frapper  avec  force.  On  croirait 
aussi,  à l’expression  de  son  visage,  entendre  en  même  temps  les  paroles  qu’il  prononce  avec  véhémence. 
Ce  tableau  précieux  à tous  les  égards  retrace  un  événement  de  la  vie  malheureuse  et  agitée  de  Charles  II, 
roi  d’Angleterre,  qui,  se  dérobant,  déguisé  en  paysan,  à la  fureur  de  ses  ennemis,  s’arrête  chez  un  maréchal 
de  village  pour  faire  ferrer  sa  monture,  et  qui  n’a  pour  tout  équipage  et  pour  selle  qu’un  mauvais  manteau 
rouge.  Le  monarque,  absolument  seul  avec  le  maréchal,  tient  le  pied  de  son  cheval,  au  moment  même  où 


LE  MARÉCHAL  FERRANT. 


le  maréchal,  qui  était  un  partisan  de  Cromwell,  dit,  en  parlant  du  roi  et  en  levant  son  marteau  avec  force  : 
Si  je  le  tenais,  je  le  frapperais  du  même  coup . Ce  tableau,  qui  pourrait  aisément  passer  pour  être  de  Jean 
Miel,  si  son  origine  n'était  pas  constatée,  est  du  plus  grand  intérêt,  et  pour  le  mérite  de  l’exécution  et  pour  le 
trait  historique  qu’il  représente.  Cette  anecdote  de  la  vie  de  Ramboche,  ignorée  même  des  écrivains  de  son 
temps,  est  aussi  échappée  à la  plupart  de  ceux  auxquels  a appartenu  successivement  ce  tableau  précieux.  » 
A la  suite  de  la  description  de  ce  tableau,  Lecarpentier  ajoute  en  note  que  Bamboche  a gravé,  d’après  cette 
composition,  une  fort  jolie  eau-forte  devenue  très-rare.  En  consultant  le  catalogue  de  Bartsch,  qui  s’ouvre 
précisément  par  l’œuvre  de  Pierre  de  Laer,  nous  y avons  vainement  cherché  cette  prétendue  eau-forte, 
que  personne  n’a  jamais  vue  et  qui  n’eût  certainement  pas  été  inconnue  au  célèbre  iconographe.  Lecarpentier 
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doit  avoir  confondu,  dans  ses  souvenirs,  ce  qu’il  avait  pris  pour  une  eau-forte  avec  la  gravure  de  Corneille 
Visscher1,  dont  la  reproduction  accompagne  notre  texte,  et  qui  a pour  titre  : le  Maréchal.  Cette  estampe,  du 
reste,  est  traitée  dans  le  sentiment  de  l’eau-forte,  et  le  burin  n’y  a fait  qu’une  partie  du  travail.  L’erreur  de 
Lecarpentier  est  donc  facile  à comprendre.  Ce  qui  l’est  moins,  c’est  la  différence  qui  existe  entre  la  gravure 
de  Visscher  et  le  tableau  tel  que  cet  écrivain  le  décrit.  Quoi  qu’il  en  soit,  Pierre  de  Laer  n’était  pas  homme  h 
traiter  un  sujet  d’histoire  autrement  que  dans  les  conditions  familières  du  tableau  de  genre.  S’il  connut  le  récit 
des  aventures  de  Charles  II,  et  s’il  est  vrai  qu’il  voulut  peindre  ce  monarque  fugitif  dans  l’étrange  rencontre 
où  il  entendit  retentir  sur  l’enclume  d’un  maréchal  les  sentiments  de  haine  qu’il  inspirait,  il  est  certain  que 

1 CORNEILLE  VISSCHER 

Corneille  Visscher  est  au  premier  rang  des  graveurs.  Il  était  contemporain  de  Rembrandt,  et  florissait  en  Hollande  vers  le 
milieu  du  dix-septième  siècle.  Sa  famille,  établie  à Amsterdam,  a fourni  beaucoup  de  graveurs  et  de  marchands  d’estampes:  Jean 
et  Lambert  Visscher,  frères  de  Corneille,  Nicolas  Visscher,  qui  a gravé  des  paysages  de  sa  composition  et  d’après  d’autres  maîtres; 
et  enfin  Louis  Visscher.  Mais  de  ces  cinq  artistes,  le  plus  célèbre  et  le  plus  habile,  celui  qui  a le  plus  approché  du  parfait, 
c’est  Corneille.  Il  s’était  mis  d’abord  sous  la  discipline  de  Pierre  Soutman,  élève  de  Rubens;  mais,  doué  d’une  intelligence  vive, 
il  eut  trouvé  bientôt  les  secrets  de  l’art,  et  il  passa  maître  à son  tour.  Ce  n’est  qu’  après  avoir  fait  des  études  sévères  de  dessin, 
qu’il  se  livra  tout  entier  à la  gravure,  et  il  en  tira  ce  bénéfice  qu’il  put  non-seulement  traduire  les  maîtres,  mais  graver  d’après 
ses  propres  inventions. 

Rubens  avait  appris  aux  graveurs  qui  travaillaient  sous  ses  yeux  que  la  gravure  peut  exprimer,  sinon  la  couleur  des  objets, 
du  moins  le  rôle  que  joue  cette  couleur  dans  le  clair-obscur  du  tableau.  Il  leur  démontrait  qu’un  ton  clair  apporte  une 
masse  de  lumière,  tandis  qu’un  ton  obscur  Stend  une  masse  d’ombre;  que,  par  exemple,  le  jaune  de  Naples,  étant  une  couleur 
plus  claire  que  le  cinabre,  devait  être  représenté  sur  le  cuivre  par  une  plus  forte  somme  de  blanc.  Cette  observation  lumineuse 
fit  faire  un  étonnant  progrès  à la  gravure;  forcée  de  se  préoccuper  du  ton  local,  elle  se  vit  obligée  de  varier  ses  moyens, 
d’agrandir  ses  ressources,  de  beaucoup  oser.  Corneille  Visscher  arriva  au  moment  où  cette  révolution  s’accomplissait  dans 
l’art,  et,  achevant  ce  qu’avaient  commencé  les  conseils  de  Rubens,  il  porta  la  gravure  à sa  perfection  dernière. 

Rendre  la  couleur  des  objets,  ou,- si  l’on  veut,  indiquer  leur  substance  par  le  choix  des  travaux,  les  faire  toucher  au  doigt, 
telle  fut  l’ambition  de  Corneille  Visscher.  Pour  cela  il  inventa  le  plus  ingénieux  procédé  : il  tenta  de  la  manière  la  plus 
heureuse  le  mélange  du  burin  avec  l’eau-forte,  mélange  extrêmement  difficile,  car  la  netteté  et  le  brillant  du  burin  font  ressortir 
la  rudesse  de  l’eau-forte.  Mais  Visscher  eut  le  talent  d’accorder  ces  contraires  et  de  sauver  l’harmonie  en  profitant  du  contraste. 
On  en  peut  voir  un  exemple  dans  la  belle  estampe  des  Voleurs , d’après  le  Bamboche,  ainsi  .que  dans  le  Joueur  de  vielle, 
d’après  Adrien  van  Ostade,  une  des  plus  admirables  planches  de  Corneille.  Quelquefois,  en  gravant  au  burin  pur  une  estampe 
entière,  comme  il  fit  pour  le  fameux  portrait  de  Gclius  de  Bouma , il  imite  les  charmantes  irrégularités  de  la  pointe,  les  tailles 
inégales  et  tremblotées  de  l’eau-forte  ; avec  ces  tailles,  en  apparence  négligées,  que  d’autres  graveurs  eussent  employées  à 
rendre  des  corps  bruts  et  des  étoffes  grossières,  Corneille  Visscher  exprime  la  soie  la  plus  fine  et  ses  moindres  plis;  la  barbe 
blanche  du  vieillard  est  rendue  avec  un  bonheur  inouï  par  un  jeu  de  burin  qui  ressemble  au  plus  adroit  et  au  plus  libre 
badinage  de  la  pointe  ; on  en  voit  se  détacher  légèrement  les  poils,  on  en  saisit  très-bien  les  masses,  et  la  bouche,  cachée  en  partie 
par  la  moustache  qui  tombe,  est  touchée  avec  une  justesse  et  un  sentiment  que  le  moelleux  du  pinceau  égalerait  à peine. 

Corneille  Visscher  a gravé  d’après  ses  propres  compositions  ses  estampes  les  plus  célèbres,  qui  sont  : le  Vendeur  de  mort  aux 
rats,  dont  les  premières  épreuves  sont  avant  l’adresse  de  Clément  de  Jonghe,  les  secondes  avec  cette  adresse  et  les  troisièmes 
avec  celle  de  Jean  Visscher,  qui  a été  effacé  ensuite  par  Basan  lorsqu'il  a retouché  la  planche,  ce  qui  peut  faire  ressembler 
les  quatrièmes  épreuves  aux  premières;  la  Bohémienne,  représentant  une  femme  qui  donne  à teter  à un  de  ses  enfants  et  en 
porte  un  autre  sur  son  dos;  la  Faiseuse  de  beignets  ou  la  Fricasseuse ; les  deux  Chats  (le  plus  petit  est  fort  rare);  les 
portraits  de  Gelius  de  Bouma,  ministre  de  Zutphen,  de  Guillaume  de  Ryck,  oculiste  d’Amsterdam,  et  de  Scriverius,  connus 
tous  les  trois  sous  le  nom  de  Grandes  barbes  ; enfin  le  portrait  d’André  Deonyszoon  Winius,  dit  VHomme  aux  pistolets,  parce 
qu’on  voit  dans  le  fond  diverses  armures  et  entre  autres  des  carabines,  que  les  premiers  amateurs  auront  prises  pour  des 
pistolets.  En  prenant  au  hasard  une  de  ces  estampes  merveilleuses  pour  y étudier  le  burin  de  Visscher,  on  y découvre  au 
premier  coup  d’œil  toutes  les  richesses  de  son  génie.  Voyez,  par  exemple,  la  Fricasseuse  : tout  y est  surprenant  de  hardiesse 
et  de  savoir.  Les  corps  polis  et  durs,  comme  la  lame  du  couteau,  les  chenèts,  les  pincettes,  la  cruche  de  cuivre  sont  gravés  par 
tailles  droites  et  croisées  carrément,  ce  qui  donne  un  travail  uni  et  froid.  Le  linge  blanc  de  la  vieille,  la  chemise  et  le  bonnet  de 
la  servante  sont  faits  d’une  toile  légère,  fine  et  propre.  Les  bûches  du  feu.  le  chapelet  d’oignons  qui  est  suspendu  au-dessus  de 
Pâtre,  les  écheveaux  de  laine  fine  accrochés  à la  soupente,  le  bonnet  de  loutre  qui  couvre  l’enfant,  la  lanterne  en  fer-blanc, 
bossuée  en  vingt  endroits,  tout  cela  est  indiqué  par  des  travaux  heureux  et  divers,  tantôt  grenus,  tantôt  moelleux  et.  bien  rentrés, 
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l’intention  du  peintre  est  restée  muette,  et  que  Charles  II  n’a  été  pour  lui  qu’un  cavalier.  Il  est  des  hommes 
qui  regardent  le  spectacle  de  la  vie  commune  comme  suffisamment  historique.  Un  gentilhomme  délabré  qui 
attend  dans  la  cour  d’une  forge  qu’on  ait  ferré  la  monture  de  son  compagnon  de  voyage  leur  paraît  aussi 
intéressant  qu’un  Stuart  en  peine  de  sa  couronne  et  de  sa  vie.  Bamboche  est  un  des  peintres  qui  ont  inauguré 
avec  le  plus  d’esprit  cette  nouveauté,  car  c’en  était  une  à Rome,  au  commencement  du  dix-septième  siècle, 
d’apercevoir  le  côté  humain  de  la  peinture,  et  d’imaginer  que  la  dignité  de  l’art  n’était  pas  seulement 
dans  le  choix  de  ses  héros. 

Que  si  nos  lecteurs,  possédés  un  jour  de  l’émulation  d’acquérir  des  tableaux,  ou  simplement  de  s’y  connaître, 
veulent  savoir  à quels  traits  l’on  peut  distinguer  un  Bamboche  de  tous  les  maîtres  qui  l’avoisinent  et  lui 
ressemblent,  nous  leur  dirons  que  c’est  surtout  par  l’esthétique  du  sujet  qu’on  peut  discerner  les  œuvres  de  ce 
peintre.  Dans  ses  pastorales,  il  a plus  de  rudesse  que  Berghem,  plus  de  puissance  qu’Asselyn,  plus  de  sauvagerie 
que  Paul  Potter.  S’il  traite  une  halte  dans  le  goût  de  Wouwermans,  il  est  moins  grand  seigneur  que  son 
rival;  s’il  peint  des  mendiants,  il  les  fait  plus  sombres  et  plus  redoutables  que  ceux  de  Jean  Miel.  Mais,  du 
reste,  où  on  le  retrouve  aisément,  c’est  dans  les  petits  tableaux  de  voleurs  et  d’ embuscades,  tableaux  pleins  de 
cris  et  de  coups  de  feu,  où  les  voyageurs  dévalisés  vident  les  arçons  et  roulent  aux  pieds  des  chevaux.  Au 
dramatique  mouvement  de  ces  compositions,  on  reconnaît  sur-le-champ  un  Bamboche.  Quant  à son  exécution, 
elle  n’est  pas  aussi  fondue  que  celle  de  Wouwermans,  ni  aussi  soignée  ; sa  touche  n’a  pas  les  coquetteries  de 
Berghem  ni  le  brillant  de  ce  maître  ; elle  est  gaillarde  et  décidée.  On  peut  dire  enfin  de  Bamboche  que,  dans 
sa  manière  de  concevoir  ses  sujets  comme  de  les  peindre,  on  voit  toujours  percer  la  pointe  de  cette  moustache 
retroussée,  extravagante  et  crâne,  qui  constitue  l’originalité  de  son  portrait,  tel  qu’il  fut  dessiné  à Rome 
d’après  nature  par  Joachim  Sandrart. 

CHARLES  BLANC. 


exprimant  par  leur  magie  l’effet  des  parties  luisantes,  l’âpreté  des  corps  frustes,  le  ragoût  des  détails  rustiques  et  pittoresques. 
Pour  ce  qui  est  des  chairs,  elles  sont  gravées  par  des  tailles  qui  suivent  le  muscle,  elles  sont  empâtées  et  nourries  de  points  et 
d’une  perfection  que  les  Édelinck  et  les  Nanteuil  ont  seuls  égalée.  Les  chairs  du  vieillard  qui  allume  sa  pipe  sont  habilement 
interrompues,  reprises,  contrariées  suivant  les  méplats  du  modèle  ; celles  de  la  vieille  tremblent,  tandis  que  les  joues  de  l’enfant, 
et  de  la  jeune  fille  sont  rondes,  fermes  et  reluisantes  comme  des  pommes  d’api.  Corneille  Visscher  a également  excellé  à traduire 
sur  le  cuivre  cette  dégradation  des  plans,  cette  perspective  aérienne  que  les  peintres  expriment  par  la  vaguesse  du  pinceau  et 
l’affaiblissement  des  teintes.  La  tête  de  la  servante,  qui  est  au  troisième  plan  dans  la  Fricasseuse,  est,  pour  ainsi  dire,  peinte 
avec  le  burin,  tant  l’indécision  du  contour  des  yeux,  du  nez  et  de  la  bouche  fait  sentir  la  présence  de  l’air. 

Corneille  a dessiné  d’après  nature  presque  tous  les  portraits  qu’il  a gravés,  et,  « ce  qui  est  étonnant,  dit  Hecquet  dans 
son  Catalogue  raisonné  de  l’œuvre  de  Corneille  Visscher,  c’est  que,  quoiqu’il  ne  les  ait  gravés  que  d’après  des  dessins,  on  y 
remarque  les  couleurs  des  carnations  et  des  étoffes,  comme  s’ils  avaient  été  faits  d’après  des  tableaux.  » Voici  les  prix  les  plus 
élevés  de  ses  estampes  : A la  vente  Debois,  une  première  épreuve  de  Gelius  de  Bouma,  avant  l’écriture  sur  ce  livre,  fut  adjugée 
pour  520  fr.  ; une  rarissisme  épreuve  de  Y Homme  aux  pistolets,  avant  le  chiffre  1000  sur  la  barrique  et  avec  d’autres  remarques, 
se  vendit  1,660  fr.;  la  même,  sans  remarque,  620  fr.  ; une  avant  la  lettre  de  la  Mort  aux  rats  fut  portée  à 400  fr.  ; une  idem  de 
Guillaume  de  Ryck  à 1,000  fr.;  une  superbe  et  vigoureuse  épreuve  du  Joueur  de  vielle,  550  fr.  ; la  Fricasseuse  avant 
l’adresse  de  Clément  de  Jonghe,  255  fr.;  la  Bohémienne,  avant  la  lettre,  350  fr. 

Corneille  a gravé  d’après  le  Bassan,  le  Guide,  Tintoret,  Véronèse,  Rubens,  Berghem,  Van  Ostade,  Brauwer,  Soutman  et  Pierre 
de  Laer.  Il  a su  conserver  à chacun  de  ces  maîtrés  son  caractère.  Quant  à ce  dernier,  il  en  a parfaitement  rendu  la  fougue,  le  relief, 
la  rudesse  et  la  vie  dans  les  belles  gravures  du  Convoi  attaqué,  du  coche  volé  qu’on  nomme  aussi  le  Coup  de  pistolet,  des  Voleurs  au 
clair  de  lune,  et  dans  l’estampe  qu’on  appelle  le  Four,  où  l’on  voit  une  assemblée  de  faux  monnayeurs,  de  contrebandiers,  de 
lazzaroni  en  haillons,  porteurs  des  mines  les  plus  farouches  ; les  uns,  couchés  à plat  ventre,  se  livrent  aux  émotions  du  jeu  ; 
d’autres  quittent  leurs  chemises  trouées  et  se  débraillent  en  plein  soleil.  On  ne  sait  où  le  Bamboche  a pu  rencontrer  une  pareille 
bande  de  bohèmes  et  d’aussi  affreuses  guenilles.  (Ch.  Bl.) 
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Pierre  de  Laer  a gravé  vingt  estampes  qui  représentent, 
pour  la  plus  grande  partie,  des  animaux.  Voici  comment  Adam 
Bartsch  s’exprime  dans  le  Peintre  graveur  sur  le  mérite  de 
cet  artiste  : «On  admire  dans  ses  estampes  une  grande  variété 
« dans  les  attitudes,  une  vérité  frappante  dans  les  caractères, 
« et  un  dessin  ferme  joint  à une  pointe  légère  et  pleine  d’es- 
« prit.  Ce  qu’on  y blâme,  c’est  qu’il  a donné  à ses  chevaux 
« des  pieds  beaucoup  trop  lourds,  même  pour  les  chevaux  de 
« charrue,  tels  que  sont  tous  ceux  que  nous  voyons  dans  ses 
« estampes.  » Voici  le  titre  de  ces  vingt  estampes  : 

1 . Le  Frontispice  ; au  bas  de  la  gauche  on  lit  : Petrus  di 
Laer  fe. 

Animaux  divers,  suite  de  huit  estampes. 

2.  Les  Chevaux. 

3.  Les  Bœufs. 

4.  Les  Cochons  et  les  Anes. 

5.  Les  Chèvres. 

6.  Les  Chiens. 

7.  Les  Buffles. 

8.  Les  Mulets. 

Différents  chevaux,  suite  de  six  estampes. 

9.  Le  Paysan  conduisant  un  cheval,  marquée  P.  D.  Laer 
fe.  1. 

10.  Le  Cheval  buvant.  P.  d.  L.  fe , 2. 

11.  Le  Cheval  qui  pisse.  P.  d.  L.  fe.  3. 

12.  Le  Cheval  et  le  Chien.  P.  d.  L.  fe.  4. 

13.  Les  deux  Chevaux  au  pâturage.  P.  d.  L.  fe.  5. 

14.  Les  deux  Chevaux  morts.  P.  d.  L.  fe.  6. 

15.  La  Famille.  Est  écrit  à la  gauche  : P.  d.  Laer  F. 

16.  Les  deux  Paysans  et  le  Cheval.  Avec  le  chiffre  van 
Laer. 

17.  Les  deux  Cavaliers. 

18.  Le  Paysage. 

19.  La  Femme  assise. 

20.  Le  Cavalier. 

On  joint  ordinairement,  ajoute  Bartsch,  à l’œuvre  de  Pierre 
de  Laer  une  estampe  d’un  très-bon  goût,  gravée  d’après  un 
de  ses  dessins  par  Jean  Van  Foordt,  artiste  contemporain  de 
ce  maître  ; elle  représente  un  troupeau  de  moutons,  composé 
de  béliers,  boucs  et  chèvres,  au  nombre  de  sept,  de  deux 
bœufs  et  d’un  chien.  Cette  estampe  est  rare.  Au  haut  de  la 
gauche  et  écrit  : Petrus  van  Laer , inv.  I.  V.  N.  fecit  1644. 

L’œuvre  complet  de  ce  maître,  en  épreuves  de  choix,  vaut 
100  à 130  fr.  A la  vente  Rigal,  en  1817,  quinze  pièces  se  ven- 
dirent 54  fr. 

Les  tableaux  de  Pierre  de  Laer  sont  rares  dans  les  collec- 


tions publiques,  chez  les  amateurs  et  dans  le  commerce. 

Au  Louvre,  on  n’en  possède  que  deux  : le  Départ  de  l’hô- 
tellerie et  un  Pâtre  jouant  du  chalumeau.  Sous  l’Empire,  les 
experts  du  Musée  les  estimèrent  600  fr.  chacun,  et  sous  la 
Restauration,  500  fr. 

Au  Belvédère,  à Vienne,  il  y a également  deux  tableaux  de 
cet  artiste  : l’un  représente  une  Auberge  sur  une  place,  dans 
un  quartier  écarté  de  la  ville  de  Rome,  où  des  paysans  boivent 
et  dansent  sous  une  tente.  L’autre,  un  Garçon  d’auberge 
présentant  une  bouteille  de  vin  à un  paysan  qui  est  assis 
sur  un  tronc  d’arbre  et  qui  tient  derrière  lui  son  cheval  par 
la  bride. 

A la  Pinacothèque  royale  de  Munich,  il  n’y  a qu’un  seul 
tableau  de  Pierre  de  Laer  ; il  représente  des  Soldats  tués 
et  blessés  sur  un  champ  de  bataille , dépouillés  et  désha- 
billés par  des  cavaliers. 

Dresde  est  plus  riche;  la  Galerie  royale  possède  quatre 
tableaux  de  cet  artiste  original  : une  Bambochade  italienne; 
— Plusieurs  Hommes  jouant  à la  boule  ; —des  Religieux  à la 
porte  d’un  cloître  ; — enfin  un  Homme  à côté  d’un  cheval 
blanc  près  d’une  chaumière. 

Chez  les  amateurs  anglais,  on  trouve  : dans  la  collection  de 
la  famille  Methuen,  un  tableau  du  Bamboche  représentant 
des  Bestiaux,  tableau  bien  traité,  mais  ayant  poussé  au  noir, 
comme  presque  tous  les  tableaux  de  ce  maître. 

Quant  aux  prix,  voici  les  renseignements  que  nous  four- 
nissent les  catalogues  : à la  vente  du  chevalier  de  la  Roque, 
en  1745,  une  Attaque  de  voleurs  fut  adjugée  pour  300  livres 
1 sou.  A cette  époque,  les  Wouwermans,  les  Gérard  Dow  et 
presque  tous  les  grands  maîtres  de  l’école  hollandaise  ne  se 
vendaient  pas  beaucoup  plus  cher. 

M.  le  prince  de  Conti  possédait  un  Bamboche  qui  fut  adjugé 
pour  471  livres  lors  de  la  vente  de  son  cabinet,  en  1777  ; il 
représentait  l’ Adoration  des  bergers.  Il  était  peint  sur  cuivre, 
forme  ovale  et  de  petite  dimension. 

A la  vente  Robit,  en  1801,  une  composition  de  Pierre  de 
Laer,  Plusieurs  cavaliers  et  chiens  à la  porte  d’une  masure, 
fut  vendue  500  fr. 

Lebrun,  le  fameux  appréciateur,  et  de  Burtin  écrivaient, 
au  commencement  de  ce  siècle,  qu’un  beau  tableau  de  Pierre 
de  Laer  valait  2,000  fr.  Cette  évaluation  n’a  rien  d’exagéré, 
et  ce  prix,  sans  aucun  doute,  serait  dépassé  aujourd’hui  s’il 
se  présentait  dans  les  ventes  une  toile  bien  réussie  de  ce 
maître. 

Pierre  de  Laer  a signé  un  grand  nombre  de  ses  eaux-fortes, 
rarement  ses  tableaux.  Voici  sa  signature  : 
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Il  n’est  qu’heur  et  malheur,  aussi  bien  en  peinture, 
qu’en  toute  autre  chose.  Pourquoi  Léonard  Bramer  est-il 
moins  connu  que  tant  d’autres  artistes  qui  lui  sont  inférieurs, 
et  dont  le  nom  se  trouve  à chaque  instant  sous  la  plume 
des  critiques  et  des  biographes?  Est-ce  la  rareté  de  ses 
tableaux  qui  le  fait  oublier?  Mais  d’autres  peintres  ont  aussi 
peu  travaillé  que  lui  et  n’en  sont  que  plus  recherchés. 
Est-ce  le  peu  d’intérêt  des  scènes  qu’il  a représentées? 
Mais,  au  contraire,  toutes  ses  peintures  sont  rehaussées  par 
le  prestige  des  effets  de  flambeaux  et  s’enveloppent  des 
mystères  de  la  nuit.  Lorsque  sa  pensée  est  élevée , il 
l’exprime  avec  force  et  y répand  une  poésie  profonde: 
lorsque  son  intention  est  familière  et  toute  flamande,  elle 
intéresse  encore  par  les  drames  du  clair-obscur  et  par  une 
touche  aussi  légère,  aussi  tine  dans  les  petits  tableaux, 
qu’elle  est  mâle  et  fière  dans  les  grands.  Il  n’est  donc  pas 
concevable  que  Léonard  Bramer  soit  demeuré  si  loin  des  courants  de  la  renommée  , et  que  son  nom  se 


LÉONARD  BRAMER 


NE  EN  1596.  — MORT  EN 


êj^eù  c/e  c/üu//. 


(oca/e  //ScZ/anc/acde. 


2 . ÉCOLE  HOLLANDAISE. 

rencontre  si  rarement  dans  les  livres  d’art,  alors  qu’il  surpasse  tous  les  imitateurs  de  Rembrandt,  et  qu’il 
est  celui  de  tous  les  peintres  hollandais  qui  a le  plus  approché  de  ce  grand  maître. 

On  a souvent  dit  que  Léonard  Bramer  avait  été  l’élève  de  Rembrandt  : mais  cela  ne  peut  s’accorder  ni 
avec  les  faits,  ni  avec  les  dates.  Né  à Delft  en  1596  , Bramer  était  de  dix  ans  plus  âgé  que  Rembrandt,  et 
quand  celui-ci  n’avait  encore  (pie  huit  ans,  Léonard  avait  déjà  quitté  la  Hollande.  Vers  1614,  il  fil  un 
voyage  en  France  , passant  par  Arras  et  Amiens  pour  venir  à Paris  où  il  s’arrêta  quelque  temps.  Il  se  rendit 
ensuite  à Marseille  et  s’y  embarqua  pour  Rome.  Lorsqu’il  arriva  dans  cette  ville,  on  s’y  occupait  beaucoup 
d’un  peintre  allemand  aussi  renommé  pour  ses  infortunes  que  pour  l’originalité  de  sa  manière;  je  veux 
parler  d’Adam  Elzheimer.  Ses  petits  poèmes  nocturnes,  traduits  en  gravure  par  le  comte  de  Goudt,  avaient 
fait  à Rome  d’autant  plus  de  sensation,  qu’ils  tranchaient  avec  tout  ce  qui  avait  illustré  l’école  romaine. 
Il  est  assez  probable  que  l’artiste  hollandais,  imbu  de  ce  naturalisme  particulier  aux  hommes  du  Nord, 
fut  frappé  des  Nuits  d’Elzheimer  et  qu’il  les  admira  jusqu’à  les  imiter,  à l’exemple  de  son  compatriote 
Gérard  Honthorst,  qui  florissait  à Rome  dans  ce  temps-là.  C’est  ainsi  que  par  sa  prédilection  pour  les 
fantômes  du  clair-obscur,  Léonard  Bramer  se  trouve  avoir  eu  de  la  ressemblance  avec  Rembrandt,  sans 
avoir  été  pourtant  son  élève,  car  bien  avant  d’avoir  pu  même  le  connaître,  il  chercha  les  effets  de  cette 
lumière  factice  et  comprimée  que  les  Romains  appellent  lume  serrato. 

Les  biographes  italiens  ont  parlé  de  presque  tous  les  peintres  étrangers  qui  sont  allés  en  Italie;  mais  ils 
n’ont  fait  aucune  mention  de  Léonard  Bramer.  Ni  Passeri,  ni  Baglione,  ni  Pascoli,  ni  Zanetli,  ni  Lanzi,  ni 
aucun  autre  écrivain  de  ce  pays,  que  nous  sachions,  n’a  cité  le  nom  de  Bramer,  et  cependant  c’est  en 
Italie  qu’il  a fait  ses  plus  grands  et  ses  plus  beaux  ouvrages.  Descamps,  qui  a suivi  Houbraken  et  Campo 
Weyerman,  nous  apprend  que  Bramer  peignit  pour  le  prince  Marie  Farnèse,  duc  de  Parme,  et  qu’il  travailla 
aussi  à Mantoue,  à Padoue,  à Venise,  à Naples.  Que  sont  devenues  ces  peintures?  Nous  n’avons  pu  le 
découvrir.  Ce  qui  est  certain,  c’est  qu’on  n’en  trouve  ni  à Mantoue,  ni  à Padoue,  ni  à Venise,  du  moins  dans 
les  lieux  publics,  et  que  les  descriptions  modernes  de  ces  villes  ne  portent  la  trace  d’aucune  peinture  de 
Bramer.  Heureusement,  pour  nous,  que  nous  avons  vu  il  y a quelques  années,  à Dresde,  un  des  morceaux  les 
plus  étonnants  de  ce  peintre,  Jésus  succombant  à la  douleur.  C’est  le  titre  qu’on  a donné,  dans  la  galerie  de 
Dresde,  à un  tableau  qui,  de  loin,  nous  avait  produit  l’effet  d’un  Rembrandt.  Le  Christ  y est  représenté  au 
milieu  des  soldats  qui  viennent  de  lui  enfoncer  la  couronne  d’épines.  Assis  sur  une  pierre,  il  agonise  de 
douleur  et  sur  son  front  ruisselle  la  sueur  de  sang;  mais  tout  cela  est  noyé  dans  une  obscurité  tragique,  de 
sorte  qu’à  l’expression  des  figures,  qui  est  saisissante,  se  joint  encore  ce  genre  d’expression  qui  résulte  du 
clair-obscur.  Plongé  dans  ces  limbes  de  désolation,  le  Fils  de  l’homme  paraît  plus  touchant,  car  il  y a 
quelque  chose  de  pathétique  dans  les  ténèbres,  lorsqu’elles  oppriment  la  douleur.  Fortement  senti, 
librement  touché,  ce  Couronnement  d’épines  nous  fit  une  impression  qui,  après  huit  ans,  ne  s’est  pas 
encore  effacée,  et  il  est  rare  que  les  drames  de  Rembrandt  lui-même  nous  aient  plus  vivement  émus. 
Ajoutez  que  le  tableau  de  Bramer  est  tout  palpitant  d’une  exécution  rapide,  comme  si  le  peintre  n’eût  fait 
qu’y  jeter  le  feu  de  son  âme.  Du  reste,  que  Rembrandt  et  Bramer  se  soient  connus,  cela  n’est  pas  douteux, 
et  s’il  est  .vrai  que  le  peintre  de  Delft  avait  déjà  contracté  en  Italie,  en  étudiant  Elzheimer  et  le  Bassan, 
l’habitude  de  peindre  des  effets  de  nuit,  on  peut  croire  que , lorsqu’il  fut  de  retour  en  Hollande , l’influence  de 
Rembrandt  acheva  de  le  pousser  dans  cette  voie  et  lui  donna  un  nouveau  goût  pour  le  clair-obscur.  Il  existe 
mi  Angleterre,  dans  la  galerie  de  lord  Carlisle,  un  portrait  de  Léonard  Bramer  qui  m’a  intéressé  à double 
titre,  car  il  est  peint  par  Rembrandt.  Exposé  dans  les  salles  de  la  British  Institution,  en  1853,  où  j’ai  eu  la 
bonne  fortune  de  le  voir,  ce  beau  portrait  attirait  les  regards  de  tous  les  amateurs,  et  chacun  d’eux  y 
revenait  avec  plaisir  après  avoir  fait  le  tour  de  l’exposition.  Bramer  a une  vraie  figure  d’artiste.  Il  porte 
sur  la  tête  un  chapeau  à grands  bords,  et  il  tient  dans  ses  mains  un  cahier  de  dessin  et  un  crayon.  Sa  tête 
intelligente  se  détache  en  clair  sur  la  masse  brune  du  chapeau  et  en  vigueur  sur  la  masse  claire  que  forme 
une  large  collerette.  Le  tout  est  peint  d’un  ton  mordoré  et  profond,  par  touches  heurtées,  comme  l’admirable 
portrait  de  jeune  homme  que  nous  avons  au  Louvre.  Rembrandt  a un  peu  négligé  les  mains,  comme  il  lui 
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arrive  souvent  de  le  faire;  mais  bien  que  légèrement  sacrifiées,  ces  mains  délicates,  ces  mains  de  peintre, 
sont  encore  charmantes  dans  leur  vive  indication,  et  la  physionomie,  la  tournure,  l’action  du  modèle,  sont 
d’une  noblesse  que  Van  Dyck  n’aurait  point  surpassée. 

11  est  donc  certain  que  Bramer,  s’il  n’a  pas  été  l’élève  de  Rembrandt,  a été  du  moins  son  ami  et  s’est 
trouvé  engagé  dans  la  manière  rembranesque  autant  par  ses  prédilections  antérieures,  que  par  l’ascendant 
qu’un  si  grand  maître  devait  exercer  naturellement  sur  tous  les  peintres  qui  l’approchaient.  Revenu  à 
Delft,  Bramer  y eut  moins  d’occasions  de  peindre  en  grand,  et  pour  se  conformer  au  goût  des  curieux  de 


son  pays,  il  fit  beaucoup  de  dessins  et  de  petits  tableaux  sur  cuivre.  Ses  dessins  sont  toujours  à l’effet, 
soit  que  le  peintre  ait  employé  une  plume  grasse  pour  les  contours  et  du  lavis  pour  les  ombres,  soit  qu’il 
ait  mis  des  rehauts  de  blanc  sur  du  papier  bleu.  Presque  tous  ceux  que  l’on  connaît  de  lui  ont  trait  au 
Nouveau  Testament.  Quant  à ses  petits  tableaux,  qui  d’ordinaire  représentent  des  incendies  de  nuit,  des 
scènes  de  voleurs,  des  souterrains  éclairés  aux  flambeaux,  ils  sont  touchés  avec  infiniment  d’esprit,  empâtés 
d’une  excellente  couleur,  et  ils  amusent  l’œil  par  le  piquant  des  lumières.  On  peut  s’en  faire  une  idée 
d’après  celui  d & P y rame  et  Thisbé  que  Le  Brun  a fait  graver  dans  sa  Galerie  des  peintres  flamands,  et  qui 
est  aussi  remarquable  par  l’expression  que  par  le  jeu  des  clairs  et  des  ombres.  Un  trait  auquel  on  peut 
reconnaître  les  tableaux  de  Bramer,  c’est  qu’il  aimait  à y introduire  des  vases  d’or  ou  d’argent,  parce 
qu  il  excellait  à les  rendre  et  qu’il  en  tirait  souvent  avec  bonheur  des  effets  accessoires  et  d’agréables 
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prétextes  à des  échos  de  lumière.  Il  y en  a deux  exemples  frappants  dans  la  galerie  du  Belvédère,  à Vienne. 
Pour  avoir  l’occasion  de  montrer  son  talent  à peindre  les  objets  inanimés,  Bramer  a composé  deux 
allégories  des  Vanités  du  monde,  et  l’on  y voit,  étalés  avec  complaisance,  groupés  avec  esprit,  des  vases 
précieux  , des  instruments  de  musique  , des  bijoux,  des  armures  qui  ont  presque  autant  d’importance  dans 
le  tableau,  que  les  figures  humaines  qui  en  achèvent  la  composition.  Celui  de  ces  deux  tableaux  qui 
représente  une  femme  se  regardant  au  miroir  et  un  jeune  homme  qui  joue  du  luth  en  chantant,  a été  gravé 
à l’eau  forte  par  Léonard  Bramer  lui-même,  et  non  par  un  Jean  Bramer  qui  n’a  jamais  existé  autre  part 
que  dans  le  Dictionnaire  de  Heinecken.  L’épreuve  que  possède  le  Cabinet  des  Estampes,  de  cette  pièce 
rare  , est  très-lisiblement  marquée  L.  Bramer  inv.  et  à la  suite  de  cette  inscription , sont  écrits  à la  main , 
d’une  écriture  ancienne,  les  mots  et  fec.  Nous  ne  doutons  pas  pour  notre  compte  que  cette  pièce  soit  de  la 
main  de  Bramer,  d’autant  que  sur  l’épreuve  en  question,  on  peut  voir  d’intelligentes  corrections  au  fusain 
et  l’addition  d’une  épée  sur  le  devant , corrections  et  addition  qui  sont  évidemment  le  fait  de  l’artiste 
lui-même.  Au  surplus,  graveur  ou  peintre  , Bramer  est  un  maître  et  il  mérite  de  figurer  à une  place 
honorable  dans  l’école  de  Hollande  et  à la  première  place  parmi  les  satellites  du  génie  de  Bembrandt. 

CHARLES  BLANC. 


Léonard  Bramer  a gravé  à l’eau-forte  son  tableau  des  Vanités 
du  monde  qui  est  au  musée  du  Belvédère , à Vienne.  On  y voit 
sur  le  devant,  à gauche,  plusieurs  instruments  de  musique,  une 
contrebasse,  deux  violons,  une  mandoline,  une  flûte;  à droite, 
plusieurs  armures,  et  du  même  côté  une  femme  assise,  vue  de 
dos.  se  mirant  dans  une  glace.  Cette  glace  est.  posée  sur  une 
table  couverte  de  vases  précieux  et  de  bijoux,  derrière  la- 
quelle un  gentilhomme,  drapé  dans  un  manteau  à l’espagnole, 
parait  chanter  en  s’accompagnant  de  la  mandoline.  Le  fond  est 
entièrement  couvert  de  tailles  , mais  la  figure  du  gentilhomme 
s’enlève  en  vigueur  sur  la  partie  claire  de  ce  fond  ; au  bas  de 
la  gauche  est  gravé  L.  Bramer  invent.  Cette  pièce  est  gravée 
dans  le  goût  des  peintres.  — L’éditeur  en  a fait  exécuter  une 
copie  fac  si-mile  placée  en  tête  de  cette  notice. 

Le  Musée  du  Louvre  ne  renferme  aucun  tableau  de  Bramer. 

Musée  d’Amsterdam.  Portrait  du  célèbre  poète  et  historio- 
graphe hollandais  P.  E.  Hooft,  celui  que  l’on  appelait  un 
autre  Tacite,  alter  Tacitus. 

Galerie  royale  de  Dresde.  Jésus-Christ  succombant  à la 
douleur.  Il  est  assis  entre  les  soldats  qui  viennent  de  lui 
mettre  la  couronne  d’épines.  Tableau  peint  sur  bois. 

Galerie  de  Vienne.  Allégorie.  La  Vanité,  représentée  par 
différentes  choses  précieuses  étalées  sur  une  table;  une  per- 
sonne richement  ajustée  se  regarde  dans  un  miroir,  et  un 
homme  joue  du  lutli  en  chantant.  Tableau  peint  sur  bois,  c’est 
celui  que  le  peintre  lui-même  a gravé. 

Autre  allégorie.  L’Instabilité,  représentée  par  différents 
objets  ruinés,  parmi  lesquels  la  Mort  estassise,  une  tête  de  mort 


à la  main  ; à côté  de  celle-ci  un  homme  lisant  dans  un  papier  où 
sont  écrits  les  mots  : Memento  mori.  Tableau  peint  sur  bois 

Vente  de  la  Roque,  1745.  Une  tête  de  vieillard  peinte  sur 
bois,  de  vingt-six  pouces  de  haut  sur  vingt-un  de  large,  avec 
bordure  sculptée.  13  livres  12  s. 

Vente  Fonspertuis,  1747.  Le  jeune  David  jouant  de  la 
harpe  devant  Saul;  tableau  peint  sur  bois.  Il  a vingt-quatre 
pouces  de  haut  sur  dix-neuf  pouces  de  large.  Ce  morceau 
est  si  bien  peint,  qu’il  paraît  aussi  beau  que  s’il  était  de 
Rembrandt.  120  livres. 

Une  tête  de  Turc  peint  sur  bois.  Elle  est  si  belle  qu  elle  pas- 
serait facilement  pour  un  ouvrage  de  Rembrandt.  Elle  porte 
dix  pouces  un  quart  de  haut  sur  huit  pouces  un  quart  de  large. 
32  livres  1 1 s. 

Vente  Jullienne,  1767.  Deux  dessins  lavés  à l’encre,  re- 
haussés de  blanc  sur  papier  bleu;  l’un  représente  Judas  qui 
vend  N.  S .,  l’autre  Pilate  qui  se  lave  les  mains;  ils  portent 
chacun  14  pouces  de  haut  sur  1 1 de  large.  24  livres  5 s. 

Cinq  autres  de  même  grandeur,  idem.  Les  sujets  sont  : les 
Docteurs  de  la  loi  assemblés,  N .S.  devant  Pilate , le  Renie- 
ment de  saint  Pierre,  un  Portement  de  croix,  et  le  Christ  que 
l’on  porte  au  tombeau.  13  livres. 

Huit,  idem.  Différents  sujets  dont  un  Marchand  de  chansons 
dans  une  place  publique.  36  livres. 

Vente  Boucher,  1771.  Vingt  compositions  à la  plume,  et 
lavées  sur  papier  gris  26  livres  1 s. 

Quarante-neuf,  idem , plus  petites  que  les  précédentes,  sur 
papier  gris  et  sur  papier. bleu.  20  livres. 


Impr.  Bénard  et  Conip..  rue  iDiuniette. 


JEAN  YAN  GOYEN 

NE  EN  1596.  MORT  EN  1656. 


Hoogstraten  raconte,  dans  le  sixième  livre  de  sa  Haute  Ecole 
de  Peinture , que  Yan  Goyen,  Knipbergen  et  Parcelles  firent 
un  jour  une  gageure  à qui  peindrait  le  mieux  un  tableau  dans 
la  journée  et  cela  en  présence  d’autres  artistes  leurs  amis. 

Knipbergen  porta  une  grande  toile  et  y commença  un  paysage 
où  il  semblait  improviser  toute  chose.  On  eût  dit  qu’il  prenait 
sur  sa  palette  des  ciels,  des  lointains,  des  rochers,  des  ruisseaux 
et  des  arbres  tout  faits  et  qu’il  ne  faisait  que  les  appliquer  sur  la 
toile  : son  tableau  fut  le  premier  fini  des  trois  et  il  n’était  pas 
sans  mérite.  Yan  Goyen  prit  un  panneau  (car  c’était  son  habitude 

"/r"/1-  imM. jAPdhyx  . de  peindre  sur  bois)  et  sans  y avoir  rien  dessiné,  il  se  mit  à le 

frotter  partout  jetant  çà  et  là  du  clair  et  du  brun,  avec  une  telle  confusion  qu’il  n’était  pas  possible  de 
prévoir  ce  que  cela  produirait.  Mais  peu  à peu  ce  chaos  se  débrouilla,  et  en  s’éloignant  de  quelques  pas  comme 
le  peintre,  les  spectateurs  distinguèrent  un  ciel  légei  dominant  un  paysage  agreste  et  des  hameaux  perdus 
dans  le  lointain.  Un  reste  de  fortifications  s’offrait  au  second  plan  et  une  porte  d’eau  y laissait  voir  une 
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chûte  considérable,  une  rivière  avec  des  bateaux  et  des  chaloupes  remplies  de  petites  figures;  sur  le  devant 
des  masses  larges  vigoureusement  rembrunies  faisaient  fuir  le  paysage  et  achevaient  dans  la  perfection  un 
tableau  touché  d’ailleurs  ou  plutôt  heurté  avec  esprit  et  d’une  couleur  excellente.  Mais  Parcelles  dérouta  ceux 
qui  le  virent  commencer.  Tenant  à la  main  sa  palette  et  ses  pinceaux,  il  demeura  longtemps  immobile  devant 
sa  toile,  à réfléchir  sur  ce  qu’il  allait  faire;  chacun  pensait  que  Parcelles  n’aurait  jamais  fini  dans  le  délai  voulu 
et  qu’il  perdrait  la  gageure,  lorsque  tout  à coup  on  le  vit  entamer  son  ouvrage  avec  une  extrême  vitesse,  et 
l’on  fut  très-étonné  qu’il  eût  fini  dans  le  temps  convenu  : c’était  une  Marine  qui  enleva  tous  les  suffrages. 
Ce  tableau,  dit  Hoogstraten,  était  produit  avec  réflexion;  l’auteur  l'avait  conçu  avant  de  le  faire,  pendant 
que  les  deux  autres  n’avaient  pensé  au  leur  qu’en  l’exécutant.  Les  morceaux  de  Knipbergen  et  de  Van  Goyen 
étaient  faits  avec  esprit  et  pleins  de  goût  : mais  Parcelles  avait  pour  lui  toutes  ces  parties  et  de  plus  la 
vérité  d’une  étude  qui  eût  été  peinte  d’après  nature,  au  lieu  de  l’être  sur  l’impression  vague  d’un  souvenir 
éloigné.  Il  gagna  donc  le  pari,  grâce  à la  réflexion  qui  avait  précédé  son  travail,  et  le  narrateur  en  tire  cette 
conséquence  qu’il  faut  penser  avant  que  d’agir. 

Cette  anecdote,  une  des  plus  charmantes  de  l’histoire  des  peintres,  nous  donne  sur-le-champ  une  idée  du 
caractère  et  du  talent  de  Van  Goyen.  Peut-être  faut-il  en  conclure  seulement  qu’il  y a différentes  manières  de 
sentir  et  de  peindre,  et  que  par  divers  moyens,  comme  dit  Montaigne,  on  arrive  à pareille  fin.  Ce  qu’il  y a de 
certain,  c’est  que  les  vrais  peintres  obéissent  avant  tout  à leur  tempérament:  les  uns  méditent  leur  sujet, 
et  le  retournent  plusieurs  fois  dans  leur  esprit:  ainsi  faisait  Nicolas  Poussin,  ainsi  M.  Ingres;  les  autres 
peignent  d’abondance,  comme  Lesueur,  et  leur  œuvre  n’est,  pour  ainsi  parler,  qu’une  effusion  de  leurs 
sentiments  intimes;  ils  travaillent  sous  la  dictée  du  cœur  plutôt  que  sous  l’impulsion  de  l’esprit.  Quelques-uns 
labourent  péniblement  leur  sillon,  s’ils  s’appellent,  par  exemple,  le  Dominiquin  ou  Léopold  Robert.  Celui-ci 
est  possédé  de  la  fièvre  comme  le  Tintoret  ou  Eugène  Delacroix;  celui-là  calcule  ingénieusement  son  effet; 
cet  autre,  vivement  impressionné  par  la  vue  des  choses  extérieures,  c’est-à-dire  de  tout  ce  qui  vit  et  se  meut 
sous  le  soleil,  exprime  à la  hâte  son  impression,  comme  David  Teniers,  et  l’on  peut  croire  qu’en  mûrissant  son 
ouvrage,  en  le  ruminant,  il  ne  le  réussirait  pas  mieux,  et  que  bien  au  contraire  il  risquerait  de  laisser  refroidir 
et  s’éteindre  cette  flamme  légère  qui  est  la  définition  même  de  son  talent.  Van  Goyen  appartient  précisément  à 
cette  race  d’improvisateurs  aimables  qui  font  toujours  vite  et  facilement  bien. 

Jean  Van  Goyen,  né  à Leyde  en  1596,  eut  pour  père  un  amateur  de  dessin  et  de  peinture  à qui 
n’échappèrent  point  les  dispositions  naturelles  de  son  fils.  Flatté  de  lui  trouver  des  goûts  parfaitement 
semblables  aux  siens  propres,  Joseph  Van  Goyen  fit  entrer  successivement  son  fils  chez  plusieurs  maîtres,  et 
d’abord  chez  un  paysagiste,  nommé  Schilperoort,  qui  peut-être  lui  inspira  cette  préférence  qu’il  a toujours 
eue  pour  le  paysage.  Jean  Van  Goyen  ne  resta  pas  longtemps  dans  l’atelier  de  Schilperoort;  il  en  sortit  pour 
prendre  les  leçons  de  Jean  Nicolaï,  bourgmestre  et  bon  peintre;  mais,  avec  une  mobilité  de  caractère  qui 
était  la  contre-partie  de  son  talent  facile  et  vif,  il  ne  put  se  fixer  sous  la  discipline  de  ce  nouveau  maître,  et 
alla  chercher  les  conseils  de  Jean  Adrien  de  Man,  avec  lequel  il  ne  demeura  aussi  que  fort  peu  de  temps.  Son 
père,  ayant  envie  d’en  faire  un  peintre  sur  verre,  le  mit  chez  Henri  Klok;  mais  cet  art,  qui  demande  beaucoup 
d’attention,  de  patience  et  de  soins,  ne  convenait  pas  à Van  Goyen  autant  que  la  peinture  à l’huile,  qui  se  prête 
aisément  aux  rapides  créations  du  pinceau.  L’écolier  quitta  donc  encore  une  fois  son  maître,  et  son  père 
l’envoya  à Horn,  dans  la  Nort-Hollande,  achever  son  éducation  sous  Guillaume  Gerritz.  C’était  son  cinquième 
maître  et  ce  ne  fut  pas  le  dernier;  mais  celui-là  du  moins  sut  le  retenir  deux  ans  auprès  de  lui. 

A l’âge  de  dix-neuf  ans,  Jean  Van  Goyen  fut  pris  de  l’amour  des  voyages;  il  vint  en  France,  en  visita  les 
principales  villes,  et  resta  quelque  temps  à Paris,  où  il  exerça  son  talent.  A l’époque  de  son  séjour  à Paris, 
c’est_à-dire  vers  l’année  1615,  il  ne  s’y  trouvait  aucun  homme  de  marque  surtout  dans  le  genre  des  marines  et 
des  paysages  qui  était  celui  où  Van  Goyen  excellait.  Ce  qu’on  a plus  tard  appelé  la  peinture  de  genre  n’existait 
pas  encore  dans  l’école  française,  et,  à l’exception  des  frères  Le  Nain  qui  commençaient  à introduire  dans  la 
peinture  des  éléments  et  des  personnages  jusque-là  regardés  comme  secondaires,  personne  n’était  en  état  de 
faire  concurrence  à Van  Goyen  pour  ses  plages , ses  vues  de  fortifications  maritimes  et  ses  paysages  agrestes.  Le 
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Poussin  était  encore  inconnu.  Claude,  Yalentin,  Blanchard  et  Philippe  de  Champagne  n’étaient  que  des  enfants, 
et  l’art  historique,  le  grand  art  particulier  à la  France,  était  lui-même  à créer.  C’est  là  ce  qui  explique  pourquoi 
tant  de  peintres  étrangers  vinrent  alors  à Paris.  On  y comptait  Ferdinand  Elle  de  Malines,  François  Porbus  de 
Bruges,  George  Lallemant  de  Nancy  (la  Lorraine  n’était  pas  alors  à la  France),  et  le  dix-septième  siècle  n était 
qu’en  gestation  des  grands  génies  qui  l’illustrèrent. 

Be  retour  de  son  voyage  en  France,  Yan  Goyen  en  savait  certainement  assez  pour  se  passer  de  maître. 
Cependant,  dès  qu’il  fut  revenu  à Leyde,  son  père  le  conduisit  à Harlem  chez  un  peintre  fort  en  renom,  Isaïe 
Van  de  Yelde,  qu’on  suppose  être  le  frère  aîné  de  Guillaume  Yan  de  Yelde,  premier  du  nom.  Isaïe,  très-habile 
paysagiste,  était  aussi  peintre  de  batailles;  il  représentait  des  rencontres  de  cavalerie,  des  attaques  de  voleurs, 
et  dut  enseigner  à son  élève  comment  on  campait  une  figure  sur  ses  pieds.  Van  Goyen  s’en  est  souvenu.  Il  ne 
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demeura  qu’un  an  chez  Yan  de  Yelde,  et  il  y fit  des  progrès  si  surprenants  qu’enfin  il  put  secouer  pour 
toujours  la  poussière  des  écoles.  Passé  maître  à son  tour,  il  retourna  se  fixer  à Leyde,  s’y  maria,  et  s’y  fit  une 
réputation  parmi  les  amateurs,  qui  recherchèrent  ses  tableaux. 

La  ville  de  Leyde,  où  Yan  Goyen  avait  pris  naissance,  était  aussi  la  patrie  de  Rembrandt.  Quoique  plus 
jeune  que  son  compatriote,  Rembrandt  s’était  fait  connaître  avant  lui  et  déjà  son  génie  jetait  de  l’éclat.  Il  est 
difficile  de  penser  que  ces  deux  peintres  ne  se  connurent  point  à Leyde  dans  l’intervalle  de  1625  à 1630, 
d’autant  plus  qu’un  des  maîtres  de  Yan  Goyen  portait  précisément  le  nom  de  Gerritz,  et  pouvait  bien  être 
parent  du  grand  peintre.  Quoi  qu’il  en  soit,  il  y eut  entre  ces  deux  artistes  ce  point  de  ressemblance  que 
l’un  et  l’autre  ils  virent  la  nature  largement  et  trouvèrent  leurs  tableaux  suffisamment  finis,  quand  ils 
reproduisaient  vivement  ce  premier  aspect  de  la  vie  et  du  monde  extérieur  qui  frappe  un  homme  bien 
organisé,  un  homme  d’élite,  de  manière  à n’être  jamais  oublié.  Seulement  Van  Goyen  s’en  tint  à la  surface 
visible,  tandis  que  Rembrandt  alla  jusqu’au  fond,  jusqu’à  l’âme  des  choses,  et  sut  prêter  à la  nature  même  ses 
plus  intimes  émotions. 
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Les  amateurs  de  peinture,  j’entends  ceux  qui  aiment  l’art  pour  lui-même  et  n’estiment  pas  un  tableau 
suivant  le  cours  moyen  des  veilles  publiques,  se  sont  demandé  plus  d’une  fois  pourquoi  une  marine  de  Van 
Goyen  ne  se  vendait  guère  que  cent  écus,  alors  que  des  paysages  de  certains  maîtres  qui  ne  le  valent  pas  se 
vendent  facilement  cinq  et  six  mille  francs.  Ce  phénomène,  étrange  au  premier  aperçu,  peut  s’expliquer 
cependant  par  deux  raisons  : d’abord  c’est  que  la  rareté  est  toujours  un  élément  essentiel  dans  l’appréciation 
des  tableaux,  et  que  les  peintres  qui  ont  eu  le  talent  facile,  la  touche  leste  et  de  la  promptitude  dans  la 
conception,  sont  naturellement  censés  avoir  beaucoup  produit  et  ont,  en  effet,  produit  beaucoup.  D’un  autre 
côté,  il  existe  en  fait  d’art  une  qualité  qui  échappe  à la  plupart  des  hommes,  et  n’est  comprise  que  des  artistes 
et  d’un  fort  petit  nombre  d’amateurs.  Je  veux  parler  de  ce  feu  rapide  qui  anime  certains  peintres  et  fait  qu’une 
impression  est  par  eux  aussitôt  rendue  que  sentie.  De  même  qu’il  y a la  fleur  du  sentiment  pour  les  poètes,  il  y a 
aussi  une  fraîcheur  de  pinceau  qui  enchante  les  connaisseurs  d’élite.  De  là  ce  goût  passionné  de  quelques 
amateurs  pour  les  dessins  de  maîtres,  pour  ces  croquis  même  qui,  souvent  sous  une  forme  brusque,  imparfaite, 
inégale,  recèlent  le  pressentiment  d’un  chef-d’œuvre.  Van  Goyen  eut  au  plus  haut  degré  cette  qualité  rare  du 
premier  jet  qu’il  montra  si  étonnante  le  jour  de  sa  gageure  avec  Parcelles,  lorsque,  précipitant  sur  sa  toile  de 
hâtives  indications  de  lumière  et  d’ombre,  il  faisait,  pour  ainsi  dire,  jaillir  sa  pensée  du  sein  même  de  l’exécution. 
Malheureusement  le  gros  des  amateurs,  sans  parler  du  reste,  n’estime  que  les  tableaux  finis,  caressés,  terminés 
avec  amour.  Tout  ce  qui  porte  les  traces  de  la  facilité  ne  pèse  que  peu  de  chose  dans  la  balance  de  l’appréciateur 
vulgaire  et  surtout  dans  celle  de  l’acheteur.  La  plupart  des  hommes  ne  veulent  donner  un  haut  prix  que  des 
ouvrages  qui  paraissent  avoir  coûté  beaucoup  de  peine. 

Ainsi  doit  s’expliquer  la  disproportion  énorme  qui  existe,  dans  l’ordre  des  estimations,  entre  un  Van  Goyen 
et  un  Ruysdael,  par  exemple,  et  si  l’on  ne  veut  pas  entendre  ici  Jacques  Ruysdael,  si  haut  placé  par  la  profondeur 
du  sentiment  et  la  finesse  de  l’exécution,  au  moins  peut-on  rapprocher  Van  Goyen  de  Salomon  Ruysdael,  dont 
les  tableaux  plus  sombres  et  souvent  dépourvus  de  transparence  ont  pourtant  plus  de  valeur  que  ceux  de  Van 
Goyen  qui  fut  son  maître  et  qui,  à notre  sens,  lui  est  supérieur.  Que  si  la  question  était  portée  devant  un 
tribunal  d’artistes,  elle  serait  tout  autrement  résolue  par  eux  que  par  les  amateurs;  nul  doute  que  Van  Goyen 
ne  fût  replacé  au  rang  qui  lui  appartient,  à côté  de  Guillaume  Van  de  Velde  et  de  Jacques  Ruysdael,  mais 
cependant  un  peu  au-dessous. 

Du  reste  Van  Goyen  n’aborda  jamais  d’aussi  grandes  difficultés  que  ces  deux  maîtres.  Ses  sujets  sont  simples 
comme  sa  manière.  Ce  sont  ordinairement  des  vues  de  rivières  dont  l’eau  tranquille  porte  des  bateaux 
marchands  ou  des  barques  de  pêcheurs;  sur  le  rivage  et  presque  à fleur  d’eau  s’étendent  ces  terrains  d’alluvion 
qui  composent  presque  tout  le  sol  de  la  Hollande;  on  y voit  des  hameaux  sur  pilotis,  et  souvent  le  clocher 
d’une  église  de  village  dont  le  peintre  fait  contraster  les  formes  pittoresques  avec  les  lignes  de  l’horizon. 
Quelquefois  c’est  une  tour  ruinée  qui  sert  de  motif  principal  à la  composition  de  Van  Goyen,  et  rappelle  l’idée 
des  longues  guerres  dont  la  Hollande  fut  le  théâtre,  en  opposition  avec  la  paix  profonde  qui  règne  sur  le  tableau 
du  maître.  Car  c’est  un  des  traits  caractéristiques  de  Van  Goyen  que  ses  marines  ou  plutôt  ses  paysages 
maritimes  sont  toujours  calmes,  paisibles  et  un  peu  mélancoliques.  Sans  doute  ce  n’est  point  la  tristesse  amère 
qui  nous  saisit  et  nous  remue  à l’aspect  des  bocages  de  Ruysdael;  c’est  une  mélancolie  douce  qui  berce 
l’imagination  et  fait  rêver.  Le  soleil  n’apparut  jamais  dans  les  tableaux  de  Van  Goyen.  D’humides  nuages 
voilent  constamment  ses  ciels  qui,  dans  les  parties  claires,  affectent  les  tons  argentins  de  Teniers.  La  plage  est 
enveloppée  d’une  brume  grisâtre  qui  estompe  les  lointains.  Au  mouvement  des  nuages,  à la  voile  inclinée  des 
navires,  on  devine  le  souffle  du  vent  et  l’on  croit  l’entendre  gémir  le  long  de  la  grève.  Ces  plaines,  sans 
accident  et  sans  fin,  ces  incolores  solitudes  ne  sont  animées  que  par  le  passage  d’un  bateau  pêcheur  ou  d’une 
chaloupe  qui  porte  des  paysans  et  leurs  denrées.  La  Hollande  est  le  pays  du  monde  oû  l’on  entend  le  moins  de 
bruit,  précisément  à cause  des  innombrables  canaux  qui  la  divisent  et  la  traversent  en  tous  sens.  Voyages, 
promenades,  transports,  communications,  tout  se  fait  par  eau.  Le  chariot  du  pauvre  est  une  barque.  Le  chemin 
d’un  village  à l’autre  est  un  canal.  Les  manœuvres  les  plus  bruyantes  se  font  là  sans  effort  apparent  et  sans 
bruit.  Cette  impression  de  silence  et  de  paix  est  reproduite  à merveille  dans  les  tableaux  de  Van  Goyen.  La 
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teinte  en  est  monotone  et  attristée.  Aucun  ton  brillant  ou  coquet  ne  vient  troubler  l’uniformité  de  ces  paysages 
pleins  d’eau,  ni  en  déranger  l’harmonie.  Derrière  les  nuages  qui  traversent  le  ciel,  on  voit  un  peu  transparaître 
la  lumière  du  soleil;  mais  éloignée  et  assourdie  comme  l’est  un  flambeau  dont  la  lueur  est  interceptée  par  un 
store.  On  dirait  que  le  peintre,  ayant  la  main  remplie  de  lumière,  n’a  voulu  l’ouvrir  qu’à  moitié. 

Cette  mélancolie  des  marines  de  Yan  Goyen  a été  vivement  sentie  et  exprimée  avec  bonheur  par  M.  Alfred 
Micliiels,  lorsque  examinant  l’influence  qu’a  dû  avoir  le  sol  de  la  Hollande  sur  la  peinture  de  ses  maîtres,  il  a 
dit 1 : « L’humidité  excessive  de  la  Hollande , sa  position  critique,  son  sol  partout  effondré  augmentent  la 


MARINE. 


tristesse  qu’y  répand  le  climat.  Guichardin  affirme  d’un  air  très-sérieux  que  le  pays  entier  flotte  sur  l’eau 
comme  une  barque.  La  chose  est  difficile  à croire;  mais  on  éprouve  dans  cette  région  noyée  un  sentiment  d’où 
a pu  naître  une  telle  fable  : on  s’imagine  habiter  un  navire  et  l’on  est  pris  d’un  lourd  malaise , d’une  vague 
inquiétude.  Pendant  les  mois  les  plus  chauds,  pendant  les  jours  les  plus  purs  de  l’été,  si  le  vent  change  tout  à 
coup  et  souffle  du  nord,  on  se  trouve  au  bout  d’une  heure  en  plein  décembre.  Une  bise  glaciale  vous  refroidit 
le  corps  et  vous  chagrine  l’âme  par  son  murmure.  Des  nuages  profonds  voilent  le  soleil,  un  épais  brouillard 
inonde  les  campagnes.  Du  haut  d’un  pyroscaphe,  la  scène  est  vraiment  lugubre.  Yous  n’apercevez  au  loin  qu’une 
onde  terne  et  des  côtes  à demi  effacées.  Un  bâtiment  vous  apparaît  çà  et  là  dans  la  brume  ainsi  qu’un 


1 Histoire  de  la  Peinture  Flamande  et  Hollandaise , tome  I,  chapitre  n. 
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vaisseau-fantôme.  Des  centaines  d’oiseaux,  mouettes,  pétrels,  grues  et  plongeons,  s'envolent  en  criant  des  îles 
basses  que  la  marée  envahit  et  n’abandonne  qu’un  petit  nombre  d’heures.  Vous  cherchez  des  yeux  les  phoques, 
les  lamenlins  du  cercle  polaire  et  le  morse  aux  dents  gigantesques.  Il  n’est  donc  pas  surprenant  que  la  plupart 
des  toiles  des  Hollandais,  les  dunes  de  Wynants  et  d’Adrien  Van  de  Velde,  les  eaux  de  Van  Goyen,  les  sites  de 
Ruysdael  expriment  une  sombre  mélancolie.  » 

Faute  d’avoir  saisi  ce  côté  poétique,  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  la  peinture  ont  cherché  une  explication 
matérielle  à ce  ton  monotone  qui  enveloppe  les  marines  de  Goyen  et  ses  paysages.  Descamps  et  après  lui 
beaucoup  d’autres  ont  dit  de  ces  tableaux  que  s’ils  sont  maintenant  gris  et  uniformes  de  couleur,  ils  n’étaient 
pas  comme  cela  quand  Goyen  les  peignit,  mais  que  ce  peintre  s’étant  servi  d’un  certain  bleu  qu’on  appelait 
bleu  de  Harlem,  y fut  trompé  ainsi  que  bien  d’autres,  et  ne  prévit  point  que  cette  couleur  subirait  les  altérations 
qui  l’ont  depuis  fait  mettre  entièrement  hors  d’usage.  Cette  observation,  qui  se  trouve  dans  Houbraken,  a été 
reproduite  par  Descamps  et  ensuite  par  les  divers  compilateurs  qui  ont  réédité  l’Histoire  des  maîtres  hollandais, 
et  même  par  M.  Deperthes  dans  son  estimable  ouvrage  sur  les  paysagistes1;  mais  il  est  clair  qu’une  telle 
explication  n’explique  rien,  du  moins  relativement  à la  monotonié  qu’on  remarque  dans  les  tableaux  de  Van 
Goyen.  Si  ces  tableaux,  maintenant  semblables  à des  grisailles,  ont  été  bleus  autrefois,  cela  ne  les  empêchait 
point  d’être  uniformes  de  ton,  tout  comme  ils  le  sont  aujourd’hui.  Que  la  teinte  dominante  ait  été  bleue  au  lieu 
d’être  grise,  le  peintre  n’en  est  pas  moins  monotone.  Et  s’il  était  prouvé  que  la  vérité  charmante  des  marines 
de  Goyen  fût  un  simple  effet  de  l’évaporation  de  certaines  couleurs  et  du  temps  écoulé,  il  ne  faudrait  pas  en 
féliciter  le  maître,  car  il  aurait  commencé  par  peindre  faux.  Et  comment  alors  se  rendre  compte  du  succès 
qu’eurent,  de  son  vivant,  ses  ouvrages,  delà  réputation  qui  lui  attira  tant  d’amateurs  et  tant  d’élèves,  du  nom 
qu’il  a laissé  dans  1 histoire?  Non,  ce  n’est  pas  le  vernis  du  temps  qui  a donné  aux  tableaux  du  peintre  une  telle 
harmonie.  C’est  la  nature,  la  nature  même  de  son  pays,  naïvement  observée,  rendue  avec  une  grande  délicatesse 
de  sentiment,  qui  s’est  chargée  de  passer  le  glacis  sur  les  paysages  de  Van  Goyen.  Quand  on  a voyagé  en 
Hollande,  on  s’explique  parfaitement,  et  sans  avoir  besoin  d’avoir  recours  à l’altération  possible  des  couleurs, 
on  s’explique  la  teinte  grisâtre  de  ses  tableaux,  si  semblables  à ceux  de  Ruysdael  pour  le  ton  des  ciels  légèrement 
ardoisés  et  pour  la  brume  qui  etface  les  derniers  plans  du  paysage  et  en  exagère  encore  l’éloignement.  Il  me 
souvient  qu’en  allant  de  Rotterdam  à Delft,  sur  ces  petits  bâtiments  légers  à un  seul  mât  qu’on  appelle 
trelxschuit,  nous  disions  quelquefois  avec  mon  compagnon  de  voyage,  quand  un  rayon  du  soleil  de  trois 
heures  venait  se  jouer  dans  la  voile  ou  éclairer  le  clocher  d’un  village  bâti  à fleur  d’eau  : voici  un  Albert  Cuyp. 
Mais  le  plus  souvent  le  ciel  était  couvert;  des  nuages  qui  semblaient  sortir  de  l’eau  voilaient  la  lumière;  de  petits 
navires  marchands,  ronds  et  ventrus  comme  leurs  maîtres,  passaient  à côté  de  nous  avec  leur  voilure  couleur 
d’orange;  des  cabanes  éloignées  dont  on  n’apercevait  que  les  pignons  faisaient  comprendre  que  le  sol  est  en 
quelques  endroits  au-dessous  du  niveau  du  fleuve.  L’onde  était  jaunâtre  et  blonde;  le  ciel,  la  terre  et  l’eau 
participaient  d’une  même  teinte  grise  et  mélancolique:  nous  disions  alors  : voici  bien  un  paysage  maritime  de 
Van  Goyen. 

Marié  à Harlem,  Van  Goyen  était  allé  s’établir  à Leyde  : il  y demeura  jusqu’à  l’année  1631.  Des  raisons  que 
son  biographe  Houbraken  ne  dit  point  le  forcèrent  à quitter  cette  ville  pour  prendre  séjour  à La  Haye,  où  il 
mourut  en  1656.  C’est  à Leyde  qu’il  ouvrit  l’école  de  peinture  d’où  sortirent  tant  de  peintres  illustres,  les 
Herghem,  les  Vanderkabel,  les  Herman  Zaftleven.  Il  n’eut  pas,  du  reste,  que  des  paysagistes  pour  élèves.  L’un 
d’eux  fut  cet  amusant  et  joyeux  Jean  Steen  qui  est  si  célèbre  en  Hollande  par  ses  plaisanteries  et  par  l’esprit 
(pi’il  mettait  dans  ses  tableaux.  Van  Goyen  était  un  homme  simple,  paisible,  laborieux,  un  Hollandais  de  pur 
sang.  Marguerite  Goyen,  sa  tille,  s’étant  laissé  séduire  par  les  bons  mots  et  la  gaîté  de  Jean  Steen,  celui-ci  vint 
trouver  son  maître  et  lui  confessa  qu’il  était  grand  temps  de  le  marier  avec  Marguerite,  puisqu’aussi  bien  elle  ne 
tarderait  pas  à lui  donner  un  petit-fds,  à lui  Van  Goyen.  Le  bonhomme,  voyant  les  choses  aussi  avancées,  en 
prit  son  parti  et  consentit  au  mariage  de  sa  fdle  avec  Jean  Steen. 


Deperthes,  Histoire  de  l'Art  du  Paysage , Paris , 1825. 
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Il  y a quelque  chose  de  Teniers  dans  la  manière  de  Van  Goyen.  Sa  touche  est  facile,  légère  comme  celle  du 
maître  flamand.  Ses  figures  sont  dessinées  avec  goût  et  de  façon  à jouer  le  rôle  secondaire  qui  leur  est  assigné 
dans  une  marine.  Sous  le  rapport  du  sentiment,  Van  Goyen,  nous  l’avons  dit,  se  rapproche  des  deux  Ruysdael , 


de  Salomon  d’abord,  qui  fut  son  élève  et  l’imita;  de  Jacques  Ruysdael  aussi,  qui  semble  lui  avoir  emprunté 
ses  ciels  à la  fois  couverts  et  transparents  et  ses  nuages  arrondis,  variant  du  gris  perle  au  gris  de  plomb,  dont 
il  a poussé  l’exécution  à son  dernier  terme.  On  peut  dire  de  la  singulière  poésie  des  marines  de  Van  Goyen 
qu’elle  est  peu  profonde,  comme  sa  peinture.  Ruysdael  a creusé  la  mélancolie  de  la  nature  ; Van  Goyen  ne 
l’a  qu’effleurée. 


CHARLES  BLANC 


MGllMISS  If 


Bartsch,  par  une  omission  inconcevable,  n’a  pas  compris 
Van  Goyen  au  nombre  de  ses  peintres-graveurs  de  l’école 
hollandaise  dont  il  nous  a laissé  les  précieux  catalogues  en 
cinq  volumes. 

Van  Goyen  a cependant  gravé  à l’eau-forte  plusieurs 
paysages  et  marines  de  sa  composition.  11  est  vrai  que  ces 
eaux-fortes  sont  d’une  extrême  rareté,  si  rares  même  qu’on 
ne  les  trouve  pas  même  au  Cabinet  des  estampes  de  la  Bi- 
bliothèque nationale.  C’est  ce  qui  explique  que  Bartsch  n’en 
ait  pas  eu  connaissance. 

En  voici  la  description  ou  du  moins  la  désignation  : 

1°  Paysage  avec  un  bac. 

2°  Vue  d'un  village  où  l’on  voit  un  homme  à cheval  et 
deux  chiens. 

3°  Vue  d’un  village , avec  une  femme  et  un  enfant  après 
lequel  aboie  un  chien. 

3°  Vue  d’un  village  avec  une  église. 

Ces  quatre  pièces  sont  in-4°.  On  en  distingue  trois  états.  Les 
premières  épreuves  sont  avant  l’adresse  d’Ottens  (c’est  le 
même  qui  fut  l’éditeur  de  la  plupart  des  planches  de  Water- 
loo) ; les  secondes  sont  avec  l’adresse  de  ce  marchand  ; aux 
troisièmes,  l’adresse  d’Ottens  est  effacée. 

5°  Vue  d’un  village  avec  une  église  et  un  petit  pont  de  bois 
que  passent  deux  hommes , également  in-4°. 

6°  Vue  d’une  enceinte  de  ville , garnie  de  tours  et  d’un 
moulin  à vent.  Sur  le  devant  il  y a un  bateau  et  trois  pê- 
cheurs. Cette  pièce  est  en  travers.  Elle  porte  environ  quatre 
pouces  de  hauteur  sur  6 de  largeur.  C’est  la  plus  rare  et  la 
plus  recherchée  des  eaux-fortes  de  Van  Goyen.  Elle  est  men- 
tionnée par  Heller  dans  son  Dictionnaire  des  graveurs  en 
allemand,  comme  ayant  été  vendue  20  thalers,  ce  qui  fait 
7 o francs.  Spilmann  a reproduit  cette  eau-forte  en  grand  avec 
cette  inscription  : Te  Amsterdam  by  S.  Çruys  S.  V.  Goyen  del. 
H.  Spilmann  sculp. 

On  nous  a montré  au  musée  d’Amsterdam  une  eau-forte 
traitée  avec  beaucoup  de  légèreté  et  d’esprit,  et  de  forme  oc- 
togone en  travers.  Elle  porte  le  monogramme  de  Van  Goyen 
et  la  date  de  1650.  Cette  pièce  est  regardée  comme  unique. 

Malgré  leur  rareté,  les  pièces  1,  2,  3 et  4 n’ont  été  vendues 
à la  vente  indiquée  par  Heller  que  un  ou  deux  thalers.  Peut- 
être  étaient-elles  en  mauvais  état  de  conservation  et  faibles 
d’épreuves. 

Les  dessins  de  Jean  Van  Goyen  sont  pleins  de  facilité,  d’es- 
prit et  faits  de  peu.  Ils  sont  le  plus  souvent  à la  pierre  noire 
et  à l’encre  de  Chine  sur  papier  blanc.  Quelquefois  ils  sont 
lavés  de  bistre.  Le  musée  du  Louvre  en  possède  quelques-uns 
qui  sont  charmants  et  qui  paraissent  faits  d’un  souffle. 

Les  tableaux  de  Van  Goyen  ne  sont  pas  rares;  ils  ne  sont 
pas  chers  non  plus,  pas  si  chers  même  qu’ils  devraient  l’être, 
si  on  compare  le  maître  à ses  contemporains,  à ses  émules. 
Aussi  parfait  que  Ruysdaël,  aussi  vrai  dans  ses  canaux  et  ses 
rivières  que  l’est  ce  grand  maître  dans  ses  forêts , Van  Goyen 
est  plein  de  charme  ; ses  marines,  si  légères  de  touche,  ont 
beaucoup  de  profondeur,  le  sentiment  en  est  exquis.  On  peut 
cependant  pour  quelque  cent  écus  se  procurer  ces  admirables 
paysages  où  l’allure  des  barques  à voiles  est  aussi  bien  ob- 
servée que  le  mouvement  des  mariniers  du  port.  Les  plus 
beaux  Van  Goyen  ne  sont  pas  montés,  que  nous  sachions,  au 
delà  de  douze  cents  francs  (M.  de  Burtin  dit  1,500  francs). 

Cette  modération  de  prix  est  sans  doute  la  raison  pour  la- 
quelle on  ne  voit  point  de  Goyen  dans  les  galeries  célèbres, 
particulièrement  dans  celles  de  l’Angleterre.  L’ostentation 
étant  pour  beaucoup,  il  faut  bien  le  dire,  dans  ces  collections 
que  des  millionnaires  forment  ou  laissent  former  par  les  per- 
sonnes qui  ont  leur  confiance,  on  évite  d’acheter  des  tableaux 
que  déprécieraient  sans  doute  le  bon  marché  auquel  on  les 
trouve.  Nous  voudrions  dans  les  possesseurs  de  galeries  un 


peu  moins  de  vanité  et  un  peu  plus  de  lumières,  un  peu 
plus  d’art. 

Nous  ne  trouvons  dans  les  fameuses  galeries  de  Londres 
qu’un  seul  Van  Goyen.  11  fait  partie  de  la  galerie  Sutherland 
et  représente  comme  toujours  les  bords  d’une  rivière  où  l’on 
voit  trois  pêcheurs  et,  à droite,  un  vieux  château  en  ruines. 
Il  est  daté  de  1648.  Madame  Jameson  l’apprécie  ainsi  : emi- 
nently  beautiful,  soft,  cool  and  light.  (Voyez  l'ouvrage  qui 
a pour  titre  : Companion  to  the  most  celebrated  privale 
galleries  of  art  in  London.  London,  1844. 

Le  Musée  du  Louvre  possède  quatre  Van  Goyen  : 

1°  Bords  d’une  rivière  en  Hollande,  un  bateau  à voiles 
remonte  le  courant.  Une  barque  montée  par  trois  pêcheurs. 
De  l’autre  côté  de  la  rivière,  un  pâtre  fait  embarquer  des  bes- 
tiaux sur  un  bac. 

Ce  tableau  est  signé  V.  G.  1653. 

2°  Un  Canal  en  Hollande.  On  y voit  deux  grandes  barques 
à voiles  et  deux  canots,  des  bœufs  qui  paissent  sur  une  langue 
de  terre  qui  avance  dans  l'eau.  Adroite,  une  maison  bâtie  sur 
pilotis,  et  dans  le  fond  une  grande  quantité  de  barques. 

Signé  V.  G.  1647. 

3°  Une  Rivière  ; à gauche,  trois  pêcheurs  retirent  leurs 
filets;  à droite,  des  maisons  juchées  sur  un  vieux  rempart, 
baignées  d’un  côté  par  la  rivière  et  donnant  de  l’autre  sur  un 
chemin  exhaussé.  Un  homme  tenant  un  panier  descend  quel- 
ques marches  pour  aller  rejoindre  deux  autres  hommes  qui 
l’attendent  dans  un  canot.  Un  château,  une  tour  élevée  et  en 
ruines,  un  moulin  à vent,  des  barques  chargées  de  farines, 
un  homme  qui  porte  un  sac,  des  barques  à voiles,  des  arbres 
et  une  église  très-éloignée  complètent  cette  composition  pit- 
toresque, signée  V.  G.  1644. 

Ce  tableau  est  gravé  dans  le  tome  III  du  Musée  Filhol  par 
Châtaignier,  et  dans  le  Musée  Laurent  par  Beaujean  et 
C.  Laurent. 

4°  Marine.  La  mer  est  couverte  de  barques  à voiles  et  de 
canots.  A droite  paraissent  trois  moulins  à vents,  une  ville  et 
une  église  avec  une  grande  tour  carrée.  Au  premier  plan  un 
canot  qui  porte  huit  personnes.  Signé  V.  Goyen  1647. 

Le  Musée  royal  de  Berlin  ne  renferme  qu'un  tableau  de 
Van  Goyen;  c’est  un  paysage  avec  figures,  peint  sur  bois  et 
signé  : J.  Goyen  f. 

Basan,  Vivarès,  le  capitaine  Baillie,  Bacheley  et  quelques 
autres  ont  gravé  de  jolies  pièces  d’après  ce  maître. 

Il  nous  reste  à indiquer  les  prix  auxquels  les  tableaux  de 
Van  Goyen  se  sont  élevés  dans  quelques  ventes  publiques  : 

Vente  du  Prince  de  Conti,  en  1777;  deux  marines  dont  une 
est  la  Vue  de  Mordeclc;  elles  sont  chargées  de  vaisseaux,  cha- 
loupes, et  ornées  de  figures  : 460  francs. 

Vente  Randon  de  Boisset,  1777;  un  Paysage  où  sont  plu- 
sieurs maisons  et  des  arbres,  à gauche,  sur  le  devant,  un  bras 
de  rivière,  des  passages  dans  un  bac  et  plusieurs  chaloupes  : 
adjugé  au  vicomte  de  Choiseul  pour  906  francs. 

Vente  d’Argenville,  1778;  deux  dessins  à la  pierre  noire, 
lavés  de  bistre  : l’un  24  francs,  l’autre  20  francs. 

Nous  reproduisons  la  signature  de  Van  Goyen  apposée  au 
bas  de  la  Marine  du  Musée  du  Louvre,  et  ses  divers  mono- 
grammes. 
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IS AIE  VAN  DE  VELDE 


NÉ  VERS  1597.  — MORT  EN  1648. 

C’est  un  grand  nom  dans  l’histoire  de  l’art  en  Hollande  que 
celui  de  Van  de  Yelde,  et  il  est  vraisemblable  que  les  cinq 
artistes  qui  l’ont  porté  étaient  tous  de  la  même  famille.  Il 
paraît  du  moins  certain,  comme  l’affirme  le  continuateur  de 
Ploos  Van  Amstel,  Josi1,  hollandais  très -versé  dans  la 
connaissance  des  arts  de  son  pays,  qu’Isaïe  et  Jean  Van  de 
Velde  étaient  frères  du  vieux  Guillaume  Van  de  Velde, 
dessinateur  de  marines,  pour  les  États-généraux,  et  qu’ainsi 
ils  étaient  les  oncles  du  fameux  peintre  de  marines  Guillaume 
Van  de  Velde  le  jeune,  et  suivant  toute  apparence,  du  fameux 
peintre  d’animaux  et  de  paysages,  Adrien  Van  de  Velde.  C’est 
là  le  détail  le  plus  curieux,  le  seul,  pour  mieux  dire,  qui  nous 
ait  été  transmis  sur  ces  deux  maîtres,  Isaïe  et  Jean,  qui  forment, 
comme  peintres  et  comme  graveurs,  une  sorte  de  transition  entre  le  seizième  et  le  dix-septième  siècle. 

D’Isaïe  Van  de  Velde,  en  effet,  on  ne  sait  presque  rien,  ainsi  que  de  tant  d’autres  peintres  hollandais. 
A peine  connait-on  le  lieu  et  la  date  de  sa  naissance.  Il  passe  cependant  pour  être  né  à Leyde,  vers  1597, 
et  avoir  été  le  disciple  de  Pierre  Deneyn,  originaire  de  la  même  ville.  C’est  surtout  par  des  eaux-fortes, 

1 Collection  d’imitations  de  dessins,  commencée  par  Ploos  Van  Amstel,  continuée  par  Josi.  Londres,  1820. 
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exécutées  d’une  pointe  ferme  et  sobre,  qu’Isaïe  Van  de  Velde  s’est  fait  une  réputation  parmi  les  amateurs. 
Ses  tableaux  sont  si  rares  et  si  peu  connus,  que  par  induction,  Mariette  lui-même,  n’en  ayant  jamais  vu, 
sans  doute,  le  suppose  peintre  ainsi  que  son  frère  Jean.  Il  nous  est  arrivé  deux  fois  seulement,  dans  nos 
excursions  pittoresques  en  Hollande  et  en  Allemagne,  de  rencontrer  des  peintures  d’Isaïe  Van  de  Velde,  et 
c’est  à Amsterdam  que  nous  les  avons  vues,  l’une  au  Musée  de  cette  ville,  l’autre  dans  le  cabinet  de 
M.  Six  Van  Hillegom,  descendant  de  ce  même  bourguemestre  Six  à jamais  illustré  par  l’amitié  de  Rembrandt. 
La  première  de  ces  peintures  est  une  composition  emblématique,  relative  à la  vie  et  au  génie  du  prince 
Maurice  de  Nassau;  mais  nous  en  avons  conservé  un  souvenir  trop  vague  pour  la  décrire;  la  seconde, 
signée  et  datée  de  1625,  représente  une  grande  fête,  à laquelle  assiste  ce  même  prince  Maurice,  que 
l’on  y voit  avec  sa  famille  dans  un  carrosse  découvert.  Il  paraît  fatigué,  sérieux  et  vieilli,  et  l’on  sait 
que  Maurice  mourut  du  chagrin  que  lui  fit  la  prise  de  Breda  par  les  Espagnols  en  cette  même  année. 

C’est,  en  effet  l’année  même  de  sa  mort  que  le  tableau  d’Isaïe  Van  de  Velde  a été  peint.  Autour  de  la 
voiture  du  stathouder,  comme  dans  tout  le  reste  de  la  composition,  se  presse  une  grande  foule  qui  présente 
des  personnages  de  toute  espèce,  de  toute  condition,  et  des  épisodes  variés.  Le  gentilhomme,  le  marchand, 
le  villageois  y sont  caractérisés  par  leur  costume  autant  que  par  leur  manière  d’être,  leur  démarche,  leur 
geste,  leur  attitude.  Un  peu  à l’écart  du  tumulte  de  la  kermesse,  se  tiennent  des  dames  élégantes,  aux 
collerettes  empesées,  qui  regardent  passer  le  prince  Maurice,  et  des  cavaliers  dont  l’habillement,  conforme 
à la  mode  espagnole  de  ce  temps-là,  rappelle  certaines  eaux-fortes  de  costumes,  sans  nom  d’auteur  et 
sans  monogramme,  que  l’on  attribue  quelquefois  à Isaïe  Van  de  Velde.  Cavaliers  et  dames  sont  entourés 
de  leurs  valets,  de  leurs  chevaux  et  de  leurs  chiens.  Le  nombre  des  figures  qui  se  meuvent  dans  ce  tableau 
est  considérable;  il  n’y  a guère  que  Breughel  de  Velours  qui  ait  su  faire  tenir  une  pareille  multitude,  sans 
trop  de  confusion,  dans  un  si  petit  espace;  car  ce  n’est  ici  qu’un  tableau  de  chevalet.  Ceux-ci  se  livrent 
à des  danses  effrénées,  ceux-là  se  disputent  et  se  battent  avec  non  moins  d’ardeur  ; d’autres  suivent 
curieusement  du  regard  et  les  scènes  de  pugilat  et  les  mouvements  de  la  danse  rustique.  Les  perrons,  les 
fenêtres,  les  toits  des  maisons  regorgent  de  spectateurs,  et  comme  toute  fête  devient  facilement  une  foire, 
on  voit  çà  et  là  des  marchands  qui  débitent  leurs  denrées,  les  fripiers  qui  étalent  leurs  friperies;  mais 
la  majorité  de  la  foule  ne  songe  qu’à  rire,  à boire  et  à passer  cet  heureux  jour  en  joie  et  en  liesse. 

Ce  n’est  pas  seulement  sous  le  rapport  de  la  disposition  et  du  nombre  des  figures  que  ce  tableau  d’Isaïe 
Van  de  Velde  ressemble  à un  Jean  Breughel,  c’est  encore  et  surtout  par  la  vivacité,  l’intensité  des  couleurs. 
Les  tons  y sont  éclatants  et  un  peu  crus,  comme  ceux  de  ce  fameux  maître  et  de  presque  tous  les  peintres 
du  seizième  siècle  ; mais  la  perspective  y est  un  peu  mieux  observée  qu’elle  ne  l’est  chez  Breughel  ; je  parle 
de  la  perspective  aérienne,  de  celle  qui  veut  que  la  présence  de  l’air  soit  rendue  par  une  certaine 
dégradation  des  couleurs  proportionnée  à la  distance  des  objets,  et  que  leur  éloignement  soit  exprimé  par 
l’indécision  des  formes  et  le  flou  de  la  touche,  tout  autant  que  parleur  petitesse  relative.  Dans  cet  ouvrage 
d’Isaïe  Van  de  Velde,  les  plans  sont  très-bien  indiqués,  et  j’ajoute  que  les  fonds  du  tableau  sont  encore 
plus  charmants  que  les  devants  de  la  composition,  qui  sont  pourtant  fort  soignés.  Quand  au  dessin,  il  est  ferme, 
moins  spirituel  peut-être  que  celui  de  Breughel,  mais  aussi  savant,  aussi  juste.  En  somme,  cette  peinture 
est  excellente,  et  comme  l’artiste  y a mis  évidemment  tous  ses  soins,  elle  peut  servir  de  base  au  jugement 
que  l’on  porterait  sur  Isaïe  Van  de  Velde,  considéré  comme  peintre. 

Des  rencontres  de  cavalerie,  des  escarmouches,  des  batailles,  des  attaques  de  coches  et  de  petites 
scènes  de  voleurs,  occupèrent  aussi  le  pinceau  de  Van  de  Velde.  Quelques-unes  de  ces  compositions  ont 
été  gravées  au  burin  par  Jean  Van  de  Velde  son  frère1,  et  d’autres  par  G.  V.  Green,  entre  autres  celle 
qui  représente  un  vieillard  offrant  son  cœur  et  ses  richesses  à une  jeune  personne,  car  les  sujets  familiers, 
comme  on  le  disait  un  siècle  plus  tard,  les  tableaux  de  conversation,  n’étaient  pas  non  plus  étrangers 

1 ÎNous  trouvons  une  preuve  décisive  du  lien  de  fraternité  qui  existait  entre  Isaïe  et  Jean  Van  de  Velde,  dans  ce  titre  gravé 
sur  la  première  feuille  d’une  des  suites  de  paysage  gravées  à l’eau-forte  par  Jean  : amœnissimæ  aliquot  regiunculæ  a Joa. 
Veldio  juniore  delineatæ...  etc. 
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au  talent  d’Isaïe.  Mais  en  tant  que  graveur,  ce  maître  n’a  guère  composé  que  des  paysages  et  des 
bambochades,  des  paysages  surtout.  On  connaît  de  sa  main  plusieurs  suites  de  vues  hollandaises,  dans 
lesquelles  il  entre  de  l’architecture  et  des  ruines;  l’arrangement  en  est  toujours  pittoresque  sans  être 
recherché,  et  l’exécution  en  est  légère  sans  être  maigre.  En  général,  Yan  de  Yelde  fait  ses  planches  à 
peu  de  frais;  il  épargne  les  travaux  et  il  indique  l’effet  plutôt  qu’il  ne  l’obtient.  En  cela,  il  ne  ressemble 
guère  à Jean  Yan  de  Yelde,  qui,  dans  un  grand  nombre  de  ses  eaux-fortes  auxquelles  il  mêlait  du  burin 
quand  il  voulait  les  terminer,  s’est  servi  de  tailles  fines,  serrées,  comme  celles  qu’employait  le  comte  de 
Goudt  dans  ses  belles  estampes  d’après  Elzheimer  et  qui,  couvrant  son  cuivre  de  travaux,  est  arrivé  aux  plus 
admirables  effets  de  clair-obscur.  L 'Aurore , la  Sorcière , la  Cérès  représentée  lorsqu’elle  métamorphose  en 


PAYSAGE. 


lézard  le  petit  Stellion,  et  celui  des  Quatre  Éléments  qui  caractérise  le  feu,  lgnis,  sont  des  exemples  de 
cette  manière  précieuse  particulière  à Jean  Yan  de  Yelde , et  qui  ne  se  retrouve  jamais  dans  l’œuvre 
d’Isaïe,  Les  deux  frères  ne  se  ressemblent  que  dans  la  façon  de  graver  le  paysage,  et  c’est  une  observation 
qui  n’a  pas  échappé  à l’œil  exercé  de  Mariette.  L’un  et  l’autre  y introduisaient  de  jolies  figures; 
c’étaient  quelquefois  des  pâtres,  des  paysans  en  marche,  des  villageois  au  cabaret;  mais  le  plus 
souvent,  ces  figures  étaient  ajustées  avec  élégance  et  représentaient  des  gentilshommes  à cheval,  des 
bourgeois  maniérés,  des  dames  en  promenade  fort  bien  attifées  et  toutes  fières  de  leur  toilette.  Les 
costumes  à la  mode  en  Hollande  au  temps  de  Henri  IY  et  au  commencement  du  règne  de  Louis  XIII,  ou 
pour  mieux  dire  à l’époque  du  comte  Maurice  de  Nassau,  ces  costumes,  très-curieux  parce  qu’ils  forment 
une  transition,  et  que  d’ailleurs,  la  mode  française  y est  modifiée  par  l’influence  espagnole,  sont  dessinés 
avec  beaucoup  d’art,  et  l’on  peut  en  deviner  les  détails  jusque  dans  les  plus  petites  figures.  Les  hommes 
sont  coiffés  de  chapeaux  ronds  à très-petits  bords  qui  sont  parfois  ornés  d’une  plume  roulée  autour  du  feutre. 
Ils  ont  autour  du  cou  des  fraises  très-évasées  et  très-coquettes,  qui  n’ont  pas  encore  la  solennité  des  fraises 
de  Van  Dyck.  Ils  portent  une  sorte  de  casaquin  léger,  des  manchettes,  un  haut  de  chausses  à gros  boutons 
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qui  se  noue  avec  des  rubans  au  genou,  des  bas  de  soie  et  des  souliers  à bouffette.  Une  courte  épée  leur 
bat  le  mollet.  Les  bottes  à genouillière  ne  sont  pas  encore  importées  en  Hollande.  Les  cavalieré  d’Isaïe 
Van  de  Velde,  tiennent  le  milieu  entre  le  mignon  de  Henri  III  et  le  raffiné  Louis  XIII,  entre  Quélus  et 
Bassompierre.  Quant  aux  femmes,  elles  sont  coiffées  haut,  elles  encadrent  leur  figure  dans  la  majestueuse 
collerette  de  Marie  de  Médicis,  elles  dessinent  leur  taille  immédiatement  au  dessous  du  sein,  elles  retroussent 
leur  robe  à la  bourgeoise  et  cachent  sous  des  jupes  longues  les  hauts  talons  qui  les  grandissent.  Ainsi,  les 
paysages  d’Isaïe  Van  de  Velde,  sont  doublement  intéressants  : outre  qu’ils  sont  fort  pittoresques  et  pleins 
de  motifs  heureux,  que  nos  peintres  devraient  étudier  plus  qu’ils  ne  font,  ils  renferment  de  très -utiles 
renseignements  sur  les  costumes  d’alors,  tels  que  les  nuançaient  les  peuples  des  Pays-Bas  dominés  par- 
les Espagnols,  de  sorte  que  les  peintres,  en  peine  d’ajustements  historiques,  peuvent  puiser  dans  ces  jolies 
eaux-fortes  d’Isaïe  Van  de  Velde,  de  même  que  dans  celles  de  Jean,  des  modèles  aussi  sûrs  que  le  sont 
pour  nos  modes  françaises  les  costumes  d’ Abraham  Bosse  ou  de  Babel. 

Bien  qu’on  ne  sache  pas  précisément  l’année  de  la  mort  d’Isaïe,  on  croit  qu’il  mourut  avant  1650.  Nous 
avons  de  lui  une  suite  de  douze  paysages  datée  de  1645  : c’est  celle  dont  Beerendrecht  fut  l’éditeur.  Toutes 
ses  estampes  sont  antérieures  à cette  époque,  et  il  ne  paraît  pas  avoir  travaillé  depuis.  Il  y a donc  lieu 
de  présumer  qu’il  mourut  peu  de  temps  après,  et  de  regarder  comme  exacte  la  date  de  1648,  donnée  par 
M.  Balkema  dans  sa  Biographie  des  peintres  Flamands  et  Hollandais.  Isaïe  Van  de  Velde  eut  pour  disciples 
ou  pour  imitateurs  deux  peintres  renommés,  Palamèdes  Stevens  qui  fit  comme  lui,  des  campements,  des 
marches  de  troupes,  des  batailles,  et  Jean  Asselvn,  qui,  après  avoir  peint  des  combats  de  cavalerie  dans 
la  manière  de  son  maître,  devint  célèbre  en  Hollande  pour  avoir  importé  dans  le  paysage  le  grand  goût  de 
Claude,  et  quelques  rayons  du  soleil  de  l’Italie. 

CHARLES  BLANC. 


Les  tableaux  d’Isaïe  Van  de  Velde,  nous  l’avons  dit,  sont 
rares.  Le  Musée  du  Louvre  n’en  possède  pas  un  seul. 

Musée  d’Amsterdam.  Tableau  emblématique  sur  la  vie  et  le 
génie  du  prince  d’Orange,  Maurice  de  Nassau.  — Chez  M.  Six 
Van  Hillegom  à Amsterdam  , une  Fête  de  village  à laquelle 
assiste  le  prince  Maurice  en  voiture,  signée  et  datée  de  1625. 

Galerie  du  Belvédère  a Vienne.  Un  Combat  de  cava- 
lerie dans  une  plaine.  On  aperçoit  une  ville  dans  le  lointain. 

Les  dessins  d’Isaïe  Van  de  Velde  et  de  son  frère,  que  l'on 
peut  se  procurer  à des  prix  modiques,  dit  Josi,  et  cet  auteur 
fait  autorité  en  ces  matières,  ne  sont  point  payés  en  raison 
de  leur  mérite  réel.  Les  meilleurs  d’Isaïe,  dessinés  à la  pierre 
noire , au  bistre  et  à l’encre  de  chine,  sont  rarement  vendus 
au-delà  de  cinq  louis.  Ses  Douze  mois  en  petit,  étaient 
à la  vente  de  M.  Fertama  en  1758.  Ils  y furent  vendus  huit 
louis,  prix  considérable  pour  ce  temps-là.  M.  Goll  en  acheta 
deux  des  plus  beaux  dans  la  collection  de  M.  Folk. 

Vente  Julienne,  1767.  Un  paysage  où  l’on  voit  des 
canards  dans  l’eau,  et  un  chasseur,  80  fr.  Il  faut  dire  qu’à 
cette  vente  tous  les  prix  furent  très-modérés.  Quelques 
Rembrandt  s’y  vendaient  presque  au  même  prix. 

Vente  Neyman,  1776.  Cette  vente,  qui  fut  dirigée  à Paris 
par  Basan,  est  demeurée  célèbre  pour  les  dessins;  il  s’y  en 
trouvait  dix  à douze  de  la  main  d’Isaïe  Van  de  Velde.  Ils 
furent  vendus  de  80  à 40  fr.  l’un. 

Quant  aux  tableaux  de  ce  peintre,  il  est  fort  rare  d’en 
trouver  dans  les  ventes. 


Isaïe  Van  de  Velde  a gravé  une  soixantaine  de  pièces  à 
l’eau-forte.  Pierre-Jean  Mariette  en  a dressé  le  catalogue. 
Aux  morceaux  indiqués  par  Mariette , il  faut  en  joindre 
d’autres,  et  notamment  une  pièce  capitale  du  maître,  et  fort 
rare.  Elle  représente  la  Vue  de  la  digue  d’Utrecht,  rompue 
par  le  dégel  et  l’inondation  du  Zuyderzée. 

Une  estampe  fort  curieuse  d’Isaïe  Van  de  Velde,  que  Ma- 
riette ne  mentionne  pas  et  qui  doit  être  fort  rare,  est  celle 
qui  représente  d’après  le  dessin  de  Buytenweek,  le  crime  et 
le  supplice  d’un  assassin  célèbre.  Cette  estampe  estoblongue 
et  divisée  en  deux  parties.  Celle  du  haut  représente  l’exé- 
cution d’un  homme  dont  on  brise  les  membres.  Une  grande 
foule  assiste  à ce  spectacle.  Au  haut  de  la  droite  on  lit  : T'hoff 
van  Hollant  ; c’est-à-dire  la  cour  de  Hollande.  Celle  du  bas 
est  elle-même  divisée  en  trois  compartiments.  Le  milieu 
représente  l’assassinat  d’un  homme  qui  s’appelle  sans 
doute  Van  Velîy , car  ce  nom  est  écrit  à ses  pieds.  La  victime 
égorgée  s’appuie  sur  une  table , à la  muraille  est  accrochée 
une  mandoline.  Dans  le  compartiment  de  droite,  on  voit  un 
homme  étendu  mort  contre  le  mur  d’un  jardin.  Un  passant 
rencontre  ce  cadavre,  et  témoigne  sa  frayeur.  Le  fond  repré- 
sente un  paysage  avec  ces  mots  : As-put.  Dans  le  compar- 
timent de  gauche  sont  deux  portraits  en  buste.  On  lit  en  haut 
de  la  droite  : Lavigne.  Au  bas  de  cette  pièce  en  trois 
parties,  on  lit  à gauche,  W.  Buytenweek  in  ventor,  et  à 
droite.,  Esaias  Van  de  Velde  fecit. 
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DAVID  DE  HEEM 

NÉ  EN  1600.  — MORT  EN  1674 


En  Hollande,  on  appelle  souvent  les  tableaux  de  David  de 
Heem  des  déjeuners.  Ces  tableaux  , en  effet , représentent 
presque  toujours  un  déjeuner  délicieux  et  appétissant  à voir  : des 
huîtres  ouvertes,  une  écrevisse  bouillie,  des  raisins,  des  pêches, 
des  noisettes,  un  gobelet  rempli  de  vin  vieux,  quelquefois  un 
faisan  rouge  et  le  plus  souvent  un  citron  entamé.  Il  n’est  pas  de 
mangeur  si  repu,  de  gourmet  si  blasé,  que  la  vue  d’un  tableau  de 
David  de  Heem  ne  pût  guérir  de  son  inappétence  ; car  tout  y est 
exquis,  le  fond  et  la  forme,  les  mets  ou  les  fruits  qu’on  y sert 
aussi  bien  que  la  manière  de  les  servir.  11  faut  que  l’œil  dîne, 
dit  le  proverbe,  et  cela  est  vrai  surtout  des  festins  ou  des 
collations  que  l’on  fait  en  peinture.  Mais  l’arrangement  du  peintre 
doit  être  bien  plus  habile  encore  que  celui  du  maître-queux.  Ce 
dernier  prétend  charmer  les  yeux  par  une  symétrie  vulgaire,  dont 
les  règles  sont  connues  et  invariables.  Son  dessert,  par  exemple, 
sera  parfaitement  dressé  si  les  fruits  de  même  nature  se 
correspondent  en  diagonale,  si  les  compotiers  se  regardent,  si  les  pâtisseries  se  font  pendant.  Au  contraire, 
le  peintre,  dans  la  disposition  des  éléments  de  son  déjeuner,  obéit  à des  lois  beaucoup  plus  raffinées  et 
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moins  précises.  L’équilibre  de  sa  composition  se  dissimule  sous  les  apparences  d’un  aimable  désordre. 
Le  balancement  des  masses,  l’inégalité  des  parties  correspondantes  sont  aussi  rigoureusement  calculés, 
mais  sans  qu’il  y paraisse,  parce  qu’elles  se  trouvent  cachées  par  des  négligences  qui  sont  les  coquetteries 
de  l’art. 

Voilà  pour  la  forme,  c’est-à-dire  pour  la  disposition  des  objets  qui  devront  composer  le  tableau  ; mais 
si  nous  entrons  dans  l’analyse  du  tableau  lui-même,  ce  n’est  plus  notre  œil  seulement  qui  sera  ravi,  c’esl 
notre  palais,  pour  ainsi  dire,  qui  se  sentira  chatouillé.  Voyez  ces  belles  huîtres  qu’on  vient  d’ouvrir  : 
quelle  fraîcheur!  quelle  saveur  exquise!  Rien  n’est  plus  difficile  à rendre  en  peinture,  et  cependant 
l’illusion  est  complète.  L’artiste  nous  les  fait  toucher  du  doigt,  ou  plutôt  des  lèvres;  il  nous  fait  sentir  les 
rudes  bords  de  leur  coquille  si  grossièrement  feuilletée  à l’extérieur,  si  fine  au  dedans,  si  transparente, 
si  polie,  si  joliment  nacrée.  Avec  une  incroyable  délicatesse,  il  y a laissé  tomber  ces  gouttes  d’eau  où  la 
lumière  se  joue,  ces  perles  qui  sont  une  maladie  de  l’huître,  comme  la  poésie  est  une  maladie  de  l’homme. 
Il  semble  qu’après  avoir  posé  devant  le  peintre  assez  longtemps  pour  être  reproduites  avec  une  telle  vérité, 
des  huîtres  auraient  dû  perdre  de  leur  fraîcheur;  mais  le  pinceau  de  David  de  Heem  leur  a conservé 
jusqu’à  cet  âcre  parfum  de  marée  qu’elles  exhalent  en  sortant  des  mains  de  l’écaillère.  Avec  le  même 
soin,  avec  le  même  bonheur  il  a exprimé  la  qualité  de  chaque  fruit,  sa  surface  rude  ou  polie,  mate  ou 
luisante  et  jusqu’à  son  degré  de  maturité,  la  prune  Molette  à peau  mince,  tachée  de  rouge  et  de  chamois, 
le  léger  duvet  de  la  pêche  avec  ses  tons  pâles  et  pourpre,  l’enveloppe  plucheuse  dans  laquelle  se  cache 
la  noisette,  le  brou  vert  et  déchiré  à travers  lequel  on  aperçoit  le  cerneau.  Et  cette  diversité  de  substances 
n’est  pas  seulement  rendue  par  le  ton  local,  elle  l’est  aussi  par  certaines  variantes  dans  le  maniement  du 
pinceau,  par  les  plus  fines  nuances  de  la  touche.  Cependant,  sur  la  table  de  chêne  ou  de  marbre  est  posé  un 
énorme  vidrecome  taillé  à facettes , verre  patriarcal  dont  toutes  les  saillies  pétillent  à la  lumière,  et  dont 
le  cristal  ouvré  laisse  transparaître  une  liqueur  d’or,  des  topazes  en  fusion.  Quelquefois  c’est  un  roemer. 
c’est-à-dire  un  vase  cylindrique  en  verre  de  Bohême,  terminé  par  une  coupe  très-évasée,  au-dessus  de 
laquelle  on  peut  flairer  le  bouquet  du  vin  de  Champagne  ou  respirer  l’arome  du  vin  du  Rhin;  des  montures 
en  argent  ou  en  cuivre  doré  lui  servent  de  protection  et  d’ornement  et  en  font  un  ustensile  précieux  que 
les  générations  se  transmettent...  Voilà  un  tableau  de  chevalet  qui  vous  transporte  en  Hollande,  au  milieu 
de  la  vie  intime  de  ces  hommes  casaniers,  attentifs  à toutes  les  délicatesses  du  confort  intérieur,  et  dont 
les  habitudes  nous  sont  pour  ainsi  dire  révélées  rien  que  par  la  présence  de  ces  objets  inanimés.  Il  semble 
que  dans  un  moment  on  assistera  au  déjeuner  d’une  famille  hollandaise. 

On  sent  bien  que  le  peintre,  occupé  de  ces  naïves  représentations,  dut  avoir  lui-même  une  existence 
tranquille  et  savourer  toutes  les  douceurs  de  la  paix  domestique.  Marié  fort  jeune  à Utrecht,  où  il  était  né 
en  1600,  il  y succéda  à la  clientèle  de  son  père  qui  s’appelait  David  comme  lui,  et  qui  était  peintre  de  fruits 
et  de  fleurs.  « Ses  tableaux,  dit  Descamps,  furent  mis  au-dessus  de  tout  ce  qui  avait  paru  jusqu’alors.  Ses 
ouvrages  furent  si  recherchés  et  poussés  à un  si  haut  prix,  qu’il  n’y  eut  bientôt  plus  que  les  princes  qui 
pussent  y prétendre.  On  ne  sait  par  qui  il  fut  anobli  et  nommé  chevalier.  Sa  vie  tranquille  ne  fut  traversée 
par  aucun  malheur;  il  fut  le  plus  grand  peintre  en  son  genre  et  le  plus  occupé  de  son  temps.  Il  jouissait 
d’une  fortune  méritée  par  ses  assiduités  et  ses  talents;  mais  la  guerre  de  1671  et  la  désolation  de  sa  patrie 
lui  firent  quitter  Utrecht  et  son  repos.  11  choisit  Anvers  pour  sa  retraite;  il  n’y  vécut  que  peu  d’années, 
mais  assez  cependant  pour  former  des  établissements  honnêtes  à ses  six  enfants.  Il  mourut  en  1674.  » 
L’est  à quoi  se  bornent  les  renseignements  que  nous  ont  laissés  les  biographes  hollandais  touchant 
David  de  Heem. 

Quel  que  fut  son  talent,  on  ne  peut  disconvenir  que  Van  Huysum  ne  l’ait  surpassé  dans  l’art  de  peindre 
les  fleurs,  d'en  saisir  les  attitudes,  d’en  dessiner  les  raccourcis,  d’en  reproduire  les  tons  fins,  les  pétales 
impondérables,  la  grâce,  la  fraîcheur,  le  parfum;  mais  il  faut  avouer  aussi  que  David  de  Heem  a été 
supérieur  à tous  les  artistes  de  son  pays,  comme  peintre  de  fruits,  de  cristaux,  de  vases  d’or,  d’argent 
ou  de  marbre,  et  qu’il  a dans  ce  genre  primé  son  père  qui  passait  pour  un  fort  habile  homme.  Les 
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déjeuners,  les  desserts,  les  natures  mortes  en  général,  d’autres  peintres  contemporains  de  David  deHcem 
les  représentaient  sans  doute  avec  un  égal  talent,  mais  pas  un  avec  un  égal  fini.  Sneyders,  par  exemple, 
peignait  ses  garde-manger , ses  fruiteries  comme  de  splendides  motifs  de  décoration,  et  il  les  attaquait 
avec  la  brosse  de  Rubens;  mais  de  Heem,  observateur  patient  et  recueilli  comme  le  sont  les  Hollandais, 
regardait  les  choses  de  plus  près,  par  leur  aspect  le  plus  intime.  Aussi  quand  il  lui  arrivait  d’ajouter  des 
fruits,  des  légumes,  du  gibier  et  de  beaux  ustensiles  précieux  à quelque  tableau  d’un  peintre  flamand, 


FRUITS  (Collection  de  M.  Hurles'. 

on  distinguait  tout  de  suite  sa  touche  précieuse,  de  la  manière  large  et  franche,  familière  aux  Anversois. 
Nous  avons  vu  figurer  à Paris  dans  la  vente  Mecklembourg,  en  1855  l,  une  Cuisine  de  Teniers  dans 
laquelle  ce  grand  petit  maître  avait  représenté  son  père  et  lui-même  sous  les  traits  d’uu  maître  d’hôtel  et 
d un  cuisinier  : chaudrons,  légumes,  fruits,  tous  les  accessoires  étaient  peints  de  la  main  de  David  de 
Heem;  mais  on  sentait  parfaitement  que,  des  deux  collaborateurs,  l’un  était  un  praticien  consommé  dans 
un  genre  spécial , l’autre  un  homme  supérieur  capable  de  briller  dans  tous  les  genres.  Ce  tableau  , du 
reste,  nous  suggéra  une  observation  qui  se  place  naturellement  ici.  Les  grands  peintres  impriment  leur 
cachet  sur  toute  chose.  Un  Rubens,  par  exemple,  peindra  des  melons,  des  raisins,  des  pêches,  avec  vérité 
sans  doute,  mais  en  les  subordonnant  à sa  manière,  en  y mettant  sa  griffe,  sa  signature.  Ses  fruits 
paraîtront  venus  sur  l’arbre  de  son  génie.  Au  contraire,  les  maîtres  confinés  dans  un  petit  coin  de  la 
nature,  sont  au-dessous  de  leur  sujet  au  lieu  de  le  dominer.  Souvent  on  ne  reconnaît  pas  leur  main, 

1 Ce  tableau,  doublement  précieux,  fut  adjugé  à M.  Thibaudeau,  pour  la  somme  de  5,500  fr. 
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parce  qu’elle  a été  l’esclave  des  modèles  qu’ils  avaient  à copier.  David  de  Heem , dans  ses  tableaux  de 
fruits,  n’est  qu’un  imitateur  fidèle  jusqu’au  scrupule.  A-t-il  sous  les  yeux  une  écrevisse?  Sa  touche  va 
se  piquer  à tous  les  piquants  de  la  patte,  s’effiler  aux  antennes,  se  heurter  à toutes  les  articulations  qui 
laissent  voir  la  chair  molle  du  crustacé  au  défaut  de  la  cuirasse.  Yeut-il  représenter  un  citron?  Il  le 
transporte  sur  sa  toile  avec  une  vérité  criante.  Vous  sentez  le  grenu  du  zeste  qui  s’est  roulé  en  spirale 
sous  le  tranchant  du  couteau.  Ce  citron  à demi-pelé  fait  Avenir  l’eau  à la  bouche,  surtout  lorsque  la 
lame  d’argent,  dépassant  l’épaisseur  du  zeste,  laisse  voir,  dans  les  cellules  du  fruit  entamé,  ce  qui  doit 
rafraîchir  et  réjouir  le  palais.  Il  est  rare  qu’il  ne  se  trouve  pas  un  citron  dans  les  peintures  de  David  de 
Heem,  car  c’est  là  le  fruit  qu’il  peint  le  mieux  • c’est  son  triomphe.  Il  est  également  fort  rare  qu’il  ne 
s’y  trouve  pas  quelque  vase  d’or  ou  d’argent.  Personne  ne  les  a fait  tourner  et  reluire  avec  plus  d’illusion. 
Le  poli  de  leur  surface,  où  se  réfléchissent  comme  en  un  miroir,  les  fenêtres  du  logis,  la  transparence  de 
leurs  demi-teintes,  les  reflets  qui  égaient  leurs  ombres,  les  délicates  niellures  qui  s’y  relèvent  en  bosse, 
sont  rendus  avec  un  art  surprenant  et  par  des  roueries  de  métier  poussées  au  dernier  degré  de  la  finesse. 

Quant  on  connaît  le  goût  des  Hollandais,  leur  manière  de  vivre,  leur  manière  de  voir , on  ne  s’étonne 
pas  du  prix  qu’ils  attachent  aux  déjeuners  ou  aux  natures  mortes  de  David  de  Heem.  Descamps  raconte 
à ce  sujet  une  anecdote  assez  curieuse.  De  Heem  avait  peint  un  beau  tableau,  une  guirlande  de  fleurs, 
pour  Jean  Van  der  Meer,  peintre  estimé,  qui  possédait  une  fameuse  manufacture  de  blanc  de  plomb,  et  il 
en  avait  reçu  2,000  florins.  Van  der  Meer  ayant  été  ruiné  par  les  événements  de  la  guerre  de  1672,  se 
trouva  n’avoir  plus  d’autre  ressource  que  le  tableau  de  son  confrère.  On  lui  conseilla  d’en  faire  présent  au 
prince  d’Orange,  Guillaume  III,  depuis  roi  d’Angleterre,  et  il  suivit  ce  conseil  après  avoir  fait  peindre 
le  portrait  de  ce  prince  dans  la  guirlande  de  fleurs  que  représentait  le  tableau  de  David  de  Heem. 
Guillaume  fut  enchanté  du  présent  et  l’emporta  avec  lui  en  Angleterre;  mais  pour  témoigner  sa 
reconnaissance  à Van  der  Meer,  il  lui  fit  obtenir  dans  la  ville  d’Utrecht  la  charge  de  contrôleur  des 
droits  du  canal  qui  passe  à Vreeswyck  et  à Vianen.  Heureux  tableau,  qui  en  faisant  la  gloire  d’un  peintre, 
faisait  le  salut  d’un  autre  ! 

CHARLES  BLANC. 


Vente  du  prince  de  Conti,  1777. — Des  raisins,  des  pêches, 
des  huîtres,  des  crevettes,  deux  écrevisses,  un  citron,  deux 
verres  et  un  sucrier  d’argent,  tableau  daté  de  1659.  381  liv. 

Vente  de  M.  Gérard  Van  Der  Pot  de  Groeneveld.  — 
Tableau  offrant  toutes  sortes  de  fruits,  d'insectes  et  d'autres 
accessoires.  385  fr. 

Autre  tableau  du  même  genre,  représentant  de  beaux  fruits 
bien  choisis,  arrangés  sur  un  plat  de  porcelaine  posé  sur  une 
table  de  marbre;  des  insectes,  un  homard.  385  fr. 

Vente  Paillet  et  Delaroche,  1802.  — Une  guirlande 
de  fleurs  et  fruits , distribués  avec  beaucoup  de  grâce  et 
retombant  sur  une  table  où  l’on  voit  des  huîtres,  une  montre 
et  d’autres  accessoires.  On  y remarque  encore  un  groupe 
d’oiseaux  morts...  550  fr. 

Un  autre  tableau  offrant  un  déjeuner  d'huîtres,  de  fraises 
et  citrons;  le  tout  groupé  avec  des  roses  et  autres  accessoires 
sur  une  table  couverte  d’un  tapis.  298  fr. 

Vente  Cardinal  Fesch,  1845.  — Un  déjeuner.  340  scudi, 
soit  environ  1,800  fr.  L’OEil  de  la  Providence,  composition 
emblématique  ornée  de  fleurs.  425  scudi,  soit  environ  2,300  fr. 


Musée  du  Louvre.  — Deux  tableaux  représentant  l’un  et 
l’autre  des  fruits  et  de  la  vaisselle  sur  une  table. 

Musée  de  Bruxelles.  — Bouquet  de  fleurs. 

Galerie  de  Dresde. — Des  huîtres,  une  écrevisse  bouillie, 
des  raisins,  un  citron  entamé  et  un  faisan  rouge. 

Une  guirlande  de  fleurs,  au  milieu  de  laquelle  il  y a un 
verre  rempli  de  vin  et  au  bas  un  moineau  sur  une  branche. 

Sept  autres  tableaux  du  même  genre,  plus  un  huitième 
représentant  une  A'anité,  un  verre  rempli  de  fleurs,  une 
coquille,  une  tête  de  mort  et  un  panier  avec  l’inscription. 

Musee  d'Amsterdam.  — Verre  et  vaisselle  antiques,  près 
d'une  assiette  garnie  d’un  citron  coupé  et  autres  objets. 

Pinacothèque  de  Munich.  — Sur  une  assiette  d’argent  et 
une  tasse  de  porcelaine  se  trouvent  des  abricots,  des  citrons, 
des  raisins  et  d’autres  fruits. 

Vente  Jullienne,  1767.  — Un  hareng  pec  sur  une  assiette, 
des  grenades  ouvertes  du  raisin,  des  cerises,  du  pain  et  deux 
verres  posés  sur  une  table.  240  fr. 

Vente  Blondel  de  Gagny,  1776.  — Un  tableau  repré- 
sentantdes  fruits  surune  table  couverte  d’un  lapis  bleu.  72  liv. 
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THEODORE  DE  KEYSER 

NÉ  VERS  1593  ? — MORT  VERS  1660  ? 


Plusieurs  peintres  ont  porté  en  Hollande  le  nom  de  Keyser. 
Celui  dont  nous  allons  nous  occuper  s’appelle  Théodore  de 
Keyser,  mais  c’est  à peu  près  tout  ce  que  l’on  sait  de  sa 
personne.  Aucun  des  anciens  biographes  ne  parle  de  lui,  ni 
Sandrart,  ni  Houbraken,  ni  Campo  Weyermann,  ni  Van  Gool,  ni 
Descamps,  et  cependant  un  artiste  supérieur,  Jonas  Suyderhoef, 
son  contemporain,  avait  gravé  d’après  ce  maître  une  peinture 
que  Ton  pouvait  croire  des  plus  remarquables,  à en  juger  par 
les  touches  du  plus  mâle  et  du  plus  savant  burin  de  la  Hollande. 
L’expression  des  têtes,  dont  le  modelé  était  poursuivi  sans 
petitesse  jusqu’aux  rides  caractéristiques  et  jusqu’aux  plis  les 
plus  intimes  de  la  peau,  le  rendu  des  mains  exprimées  dans 
les  plans  particuliers  des  doigts,  étudiées  dans  les  moindres 
détails , l’ordonnance  magistrale  d’un  tableau  qui  ne 
représentait  pourtant  que  des  échevins  assemblés  autour  d’une 
table,  la  tranquillité,  la  convenance  du  fond,  tout  cela  devait 
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inspirer  le  désir  de  remonter  à la  peinture  originale,  et  de  savoir  quel  était  ce  Keyser  dont  le  nom  se 
trouvait  écrit  par  un  graveur  tel  que  Suyderhoef,  au  bas  d’une  aussi  magnifique  estampe. 
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C’est  de  nos  jours  seulement  qu’on  s’est  informé  de  Théodore,  et  ce  qu’on  a dit  sur  ce  peinlre  se  borne  à 
des  conjectures'.  On  le  croit  né  à Amsterdam,  quelques  années  avant  Rembrandt,  c’est-à-dire  vers  la  fin  du 
seizième  siècle,  ou  tout  au  commencement  du  dix-septième.  Il  serait  le  neveu  ou  le  fils  de  Henri  de  Keyser, 
qui  fut  architecte  et  sculpteur  attitré  de  la  ville  d’Amsterdam,  où  il  a bâti  plusieurs  églises,  et  qui  passe  pour 
l'auteur  de  l’excellente  statue  d’Erasme  placée  à Rotterdam,  sur  la  place  du  grand  marché.  Le  portrait  de 
ce  Henri  de  Keyser,  mort  en  1621,  a été  peint  ou  du  moins  dessiné  par  Théodore  en  cette  même  année,  et 
celte  circonstance  rend  très-vraisemblable  la  parenté  que  l’on  suppose  avoir  existé  entre  l’architecte  et  le 
peintre.  Ce  qui  est  certain,  c’est  que  Henri  eut  un  fils,  nommé  Pierre,  qui  lui  succéda  dans  la  charge  d’architecte 
et  sculpteur  de  la  ville  d’Amsterdam,  et  qui  a érigé  en  Hollande  plusieurs  monuments,  entre  autres  le  mausolée 
de  l’amiral  Tromp,  à Delft,  et  celui  de  Guillaume  Louis  de  Nassau,  à Leeuwarden,  en  Frise.  Quant  à 
Théodore,  qu’il  ait  été  ou  non  le  frère  de  Pierre,  on  ne  connaît  de  lui  qu’une  douzaine,  au  plus,  de  tableaux 
authentiques,  et,  pour  notre  compterions  n’en  avons  jamais  vu  que  quatre,  savoir:  deux  au  musée  de  la  Haye, 
un  dans  la  galerie  Yan  Steingracht,  aussi  à la  Haye,  et  un  au  musée  de  Rerlin;  mais  il  faut  dire  que  ces 
peintures  sont  de  première  force,  au  point  qu’on  se  demande  si  un  autre  que  Rembrandt,  dans  l’école 
de  Hollande,  a pu  exécuter  de  pareils  morceaux. 

Le  tableau  gravé  par  Snyderhoef,  /’  Assemblée  des  bourgmestres  d' Amsterdam  à l’arrivée  de  Marie  de  Médicis, 
en  1638,  est  au  musée  delaHaye.  Il  représente,  en  effet,  quatre  bourgmestres  réunis  autour  d’un  tapis  vert,  dans 
une  salle  austère,  dont  le  fond  est  un  mur  uni  etgrisâtre,  interrompu  par  une  statue  dans  sa  niche.  Ces  personnages, 
tout  de  noir  habillés  et  coiffés  d’un  feutre  noir  sans  plumes,  sont  vieux,  graves  et  imposants.  Un  cinquième 
entre  de  profil  dans  le  tableau  et  les  salue  avec  respect,  le  chapeau  à la  main.  C’est  l’avocat  Davelacr,  qui 
vient  annoncer  à ces  fiers  bourgeois  l’arrivée  de  Marie  de  Médicis  à Amsterdam.  Un  artiste  qui  aurait 
pratiqué  toute  sa  vie  la  gramle  peinture  n’aurait  pas  mieux  fait.  Aucun  meuble  inutile,  aucun  accessoire, 
aucun  détail  pittoresque  d’ajustement  ne  vient  troubler  la  solennité  de  cette  petite  scène,  devenue  grande, 
malgré  ses  dimensions,  par  la  manière  simple  dont  elle  est  conçue.  A l’exception  de  Rembrandt,  je  ne  connais 
pas  un  peintre  hollandais,  pas  même  Yan  der  ITelst,  accoutumé  pourtant  aux  grandes  toiles,  qui  n’eût 
rapetissé  son  tableau,  soit  par  l’élégance  de  la  touche  et  le  précieux  du  fini,  soit  par  la  richesse  des  costumes 
ou  des  armes,  soit  par  l’effet  voulu  d’un  tapis  diapré  de  mille  couleurs.  J’imagine  que  Gérard  Terburg,  en  dépit 
de  sa  dignité  habituelle,  aurait  trouvé  un  prétexte  quelconque  pour  introduire  dans  sa  composition  une  belle 
épée  avec  son  baudrier,  une  arquebuse,  un  lustre;  queMelsu  aurait  fait  naître  l’occasion  de  mettre  sur  la  table 
une  aiguière  d’argent  ciselé  ou  un  gobelet  d’or;  il  me  semble  que  par  cette  porte  que  vient  d’ouvrir  l’avocat 
Davelaer,  Pierre  de  Hooch  aurait  laissé  voir  l’antichambre  du  conseil  avec  de  hauts  sièges  en  velours 
d’Utrecht,  ou  un  escalier  tournant,  ou  bien  une  autre  porte  éloignée,  ouvrant  sur  le  jardin,  donnant  sur  la 
rue,  que  sais-je?  De  sorte  que  l’attention  eût  été  infailliblement  distraite  par  des  accessoires  trop  voyants, 
ou  par  le  prestige  purement  optique  d’un  effet  de  clair-obscur.  Ici,  rien  de  semblable;  pas  une  faute  de 
convenance.  A la  gravité  de  leur  attitude,  on  comprend  que  ces  quatre  citoyens,  élus  d’un  peuple  libre,  qui 
se  tiennent  assis  et  couverts,  portent  en  eux  la  majesté  des  Provinces-Unies,  et  se  croient  d’aussi  bonne 
maison  que  la  reine  de  France  dont  on  leur  annonce  l’arrivée  ; on  devine  qu’ils  mettront  un  orgueil  plébéien  à 
recevoir  magnifiquement  cette  princesse,  originaire  comme  eux  d’une  république  de  marchands.  Tous  les 
habits  étant  noirs,  — de  ce  beau  noir  chaud,  soyeux  et  transparent,  particulier  à Yélasquez  et  à Antoine 
More,  — on  ne  remarque  dans  le  tableau  que  les  mains  et  les  têtes.  Les  têtes  ont  une  expression  qui  se  grave 
a jamais  dans  l’esprit,  tant  le  peintre  les  a profondément  accentuées,  tant  il  en  a mis  en  relief  la  ressemblance 
phvsique  et  la  physionomie  morale.  Malgré  leur  individualité  saisie  dans  levif,  elles  ont  un  caractère  étonnant  de 
grandeur,  de  sorte  que  le  tableau  se  trouve  réunir  deux  qualités  opposées,  l’intimité  et  le  style  ; mais  ce 
qui  est  un  trait  de  maître,  c’est  la  neutralité  du  fond,  c’est  la  sobriété  exquise  de  ce  ton  de  muraille  dont  les 

! les  biographes  de  notre  temps  qui  ont  parlé  de  Théodore  de  Keyser  sont  MM.  Van  Eynden  et  Van  de  Willingen,  auteur  de 
I ouvrage  qui  a pour  titre  : Geschiedenis  dcr  Fadcrland’schc  Sehilderkunst,  M.  Immerseelet  le  compilateur  Nagler. 
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beaux  gris  rappellent  ceux  du  grand  peintre  espagnol  ; car  sur  la  teinte  de  ce  mur  s’enlèvent  avec  une 
égale  vigueur  le  noir  mitigé  des  pourpoints  et  le  blanc  modéré  des  collerettes.  Oui,  ce  fond  est  d’un  maître, 
et  j’admire  aussi  comment  la  statue,  qui  seule  en  rompt  l’uniformité,  vient  à propos  racheter  le  sens 
horizontal  de  la  composition  et  la  faire  pyramider  à souhait,  mais  naturellement  et  sans  la  moindre 
affectation.  Quant  à la  touche,  elle  est  aussi  d’une  qualité  supérieure.  Tout  en  accusant  les  détails  les  plus  tins 
du  modelé,  tout  en  entrant  dans  les  moindres  traces  de  la  vie,  en  sculptant  les  rides,  le  pinceau  marche 
avec  liberté,  il  est  conduit  par  une  main  à la  fois  sûre  et  nerveuse,  qui  exprime  vivement  dans  chacune  de  ces 


têtes  mâles  et  fortes,  leurs  joues  flétries,  l’enchâssement  des  prunelles,  creusé,  agrandi  par  l’âge, 
l’attendrissement  des  tempes,  et  qui,  tantôt  appuyant,  tantôt  glissant  sur  les  accidents  de  la  peau,  les  indique 
sans  pauvreté,  eu  égard  aux  dimensions  de  la  toile,  et  toujours  dans  le  sens  de  l’expression. 

Tous  nos  lecteurs,  sans  doute,  connaissent  la  superbe  gravure  de  Jonas  Suyderhoef,  d’après  cette 
Assemblée  cle  bourgmestres  que  le  graveur  a ainsi  rendue  célèbre.  L’estampe,  qu’on  croirait  faite  d’après 
un  tableau  de  proportions  historiques,  est  pourtant  de  la  même  grandeur  que  la  peinture  de  Keyser,  et  il 
faut  ajouter  que,  si  on  la  possède  en  belle  épreuve,  elle  peut,  en  quelque  sorte,  tenir  lieu  de  l’original;  du 
moins,  elle  en  donne  une  idée  parfaitement  juste,  car  Suyderhoef,  qui  est  un  maître,  lui  aussi,  a traduit 
son  peintre  dans  cette  manière  chaude,  nourrie  et  ferme,  enrichie  de  travaux  grenus  et  emmêlée  de  points 
brillants,  qui  reproduit  à merveille  les  empâtements,  la  saveur  et  le  corps  des  peintures  les  plus  généreuses. 
Quiconque  a vu  l’estampe  en  premières  épreuves,  nous  croira  sans  peine  lorsque  nous  dirons  que  Rembrandt 
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aurait  pu  signer  la  peinture  qu’elle  représente.  Toutefois,  pour  en  bien  juger,  il  ne  faut  pas  avoir  sous  les 
yeux  une  épreuve  trop  chargée  de  noir  et  qui  serait  alourdie  par  l’impression.  Il  faut  choisir  une  de  ces 
épreuves  qui  conservent  de  la  transparence  dans  le  velouté,  de  la  légèreté  dans  l’énergie. 

On  tr  ouve  au  musée  de  la  Haye  un  autre  morceau  de  Théodore  de  Keyser,  et  tout  aussi  beau  : c’est  le 
portrait  en  pied  d’un  magistrat.  Il  est  décrit  par  M.  Burger,  dans  ses  Musées  de  Hollande,  et  nous  lui 
empruntons  sa  description  d’autant  plus  volontiers  que  ce  portrait  n’est  pas  tout  à fait  aussi  présent  à nos 
veux  que  X Assemblée  des  bourgmestres  : « L’homme  est  assis,  vu  de  trois  quarts,  devant  une  table  couverte 
d’un  tapis  rouge  des  Indes.  Il  feuillette,  de  la  main  gauche,  un  livre  posé  sur  un  pupitre,  mais  il  ne  regarde 
pas  le  livre,  il  regarde  le  spectateur.  11  a des  cheveux  gris,  assez  courts,  et  une  moustache;  l’œil  plein  de 
feu,  la  physionomie  très-expressive.  Il  est  coiffé  d’un  large  chapeau  noir;  une  fraise  blanche  éclate  sur  son 
pourpoint  de  soie  noire  ouvrée  ; bas  de  soie  noirs  et  souliers  à belles  rosettes.  La  main  droite,  qui  est 
superbe,  s’étale  sur  la  cuisse  droite.  Le  parquet  est  dallé  de  pierre  noire  et  de  pierre  grise.  Le  fond, 
très-sobre,  ne  sert  qu'à  faire  valoir  la  figure;  il  y a cependant  une  indication  de  bibliothèque  sur  la  gauche. 
Le  personnage  est  assez  grand,  cette  fois  : au  tiers  à peu  près  de  la  proportion  naturelle.  » 

Quand  on  a vu  ces  deux  peintures  de  Keyser,  on  le  connaît  à fond,  car  elles  sont  de  sa  plus  grande  force 
el  de  son  meilleur  temps.  Mais  quel  était  le  bon  temps  de  Keyser?  En  quelles  années  faut-il  le  placer,  ou, 
pour  parler  comme  autrefois,  à quelle  époque  floriss ait-il  ? Malheureusement,  les  deux  tableaux  du  musée 
de  la  Haye  ne  sont  ni  datés  ni  signés,  et  peut-être,  sans  la  gravure  de  Suyderhoef,  ne  saurait-on  pas 
aujourd’hui  quel  fut  l’auteur  de  X Assemblée  des  bourgmestres  ; mais  comme  ce  tableau  représente  un  fait 
qui  s’est  passé  en  1638,  on  peut  croire  qu’il  a été  peint  en  cette  même  année,  sous  l’impression  d’une  fête 
qui  avait  si  vivement  remué  la  ville  d’Amsterdam.  La  réception  d’une  reine  aussi  intéressante  que  l’était 
alors  Marie  de  Médicis,  fugitive,  proscrite  par  son  propre  fils,  était  un  événement  . dans  la  vie  de  ces 
bourgmestres,  et  ils  durent  être  impatients  d’en  faire  consacrer  le  souvenir,  en  le  rattachant  à leurs 
portraits;  d’autre  part,  l’estampe  de  Suyderhoef  qui  représente  Henri  de  Keyser  est  gravée  d’après  un 
dessin  de  Théodore,  daté  de  1621.  Ce  peintre  a donc  commencé  sa  carrière  avant  Rembrandt,  dont  les 
premiers  ouvrages  connus  sont  de  1630  environ,  tout  au  plus  de  1628,  et  il  florissait  quelques  années 
avant  lui;  ce  n’est  donc  pas  Rembrandt,  selon  toute  apparence,  qui  a été  son  maître.  Toutefois,  il  est 
impossible,  en  regardant  X Assemblée  des  bourgmestres,  de  méconnaître  une  certaine  parenté  entre  la 
manière  de  Keyser  et  celle  que  Rembrandt  adoptera  dans  ses  tableaux,  à partir  de  1642,  c’est-à-dire  de 
la  Ronde  de  nuit,  et  qui  éclatera  avec  tant  de  vigueur  et  d’autorité  dans  la  fameuse  peinture  des  Syndics. 
Maintenant,  quel  que  soit  celui  des  deux  qui  ait  influencé  l’autre,  ce  n’est  pas  pour  Keyser  une  petite  gloire 
que  d’avoir  fait  une  peinture  qui  peut  être  placée,  comme  valeur  d’exécution,  entre  la  Paix  de  Munster 
de  Gérard  Terburg  et  les  Syndics  de  Rembrandt. 

CHARLES  BLANC. 
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Le  Musée  du  Louvre  n’a  aucun  ouvrage  de  Th.  de  Keyser, 
mais  il  existe  au  Musée  de  Versailles,  sous  le  n°  41 33,  un  tableau 
de  lui  : c’est  le  portrait  d’un  inconnu,  il  est  signé  et  daté  1631. 

Il  n’en  existe  pas  non  plus  au  Musée  d’Amsterdam;  mais  il 
y a dans  le  palais  royal,  sur  le  Dam,  une  peinture  de  lui  qui 
représente  Ariane  abandonnée. 

Musée  de  Berlin.  — Une  peinture  de  famille.  On  y voit 
un  père  entouré  de  ses  cinq  enfants.  L’âge  du  père  et  celui 
de  chacun  de  ses  enfants  sont  écrits  sur  la  toile  à côté  du 
personnage,  suivant  la  coutume  gothique. 

Mi  •sée  de  la  Haye.  — L’Assemblée  des  bourgmestres 
il  Amsterdam,  a l'arrivée  de  Marie  de  Médicis.  Il  est  peint 
mit  un  panneau  de  la  grandeur  de  l’estampe  de  Suyderhoef. 
— Portrait  en  pied  d’un  magistrat. 

Misée  de  Bruxelles.  — Collection  Dubus  de  Gisignies. 


On  y remarque  deux  petits  portraits  en  pendants,  le  mari  et 
la  femme.  Le  premier  daté  de  1639  et  signé  T.  D.  Keijser. 
Le  second  est  daté  de  1640,  avec  les  lettres  T.  D.  K. 

Pinacothèque  de  Munich.  — Une  vieille  Femme  assise  et 
un  homme  debout.  Daté  de  1650. 

National-Gallery,  à Londres.  — Un  Marchand  assis  près 
d’une  table  el  son  commis  qui  lui  remet  un  paquet. 

Institut  de  Francfort-sur-le-Mein.  — Portrait  d’un 
Cavalier  avec  deux  lévriers. 

Gotha.  — Il  se  trouve  dans  la  collection  de  cette  galerie 
trois  tableaux  de  Keyser.  On  y remarque  Un  Bourgmestre 
avec  sa  famille , dans  un  paysage. 

Vente  de  Braamcamp.  1771.  — V Assemblée  des  bourg- 
mestres, auxquels  l’avocat  Davelaer  vient  annoncer  l’arrivée 
de  Marie  de  Médicis.  510  liv. 
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HERMAN  SWANEVELT 

MS  VERS  1600.  MORT  EN  1655. 


Encore  un  peintre  hollandais  dont  les  biographes  ne 
nous  disent  presque  rien.  La  Hollande  semble  Lavoir 
oublié  comme  on  oublie  un  transfuge,  et  l'Italie,  qui  le 
regarde  pourtant  comme  un  peintre  de  son  école  et  qui 
fut  pour  lui  une  patrie  d’adoption,  La  traité  comme  un 
étranger  lorsqu’il  s’est  agi  de  lui  donner  sa  place  dans 
l’histoire.  Toutefois  le  peu  que  nous  savons  de  lui  nous 
a été  transmis  par  un  écrivain  romain,  Jean-Baptiste 
Passeri , qui  a tellement  estropié  le  nom  de  Swanevelt 
qu’il  était  vraiment  difficile  de  le  reconnaître.  Aussi  les 
trois  pages  qui  dans  l’ouvrage  de  Passeri  se  rapportent 
à Herman  Swanevelt  n’ont-elles  été  remarquées  de  personne,  et  depuis  d’Argenville  et  Descamps  jusqu’à  nos 
jours,  tous  ceux  qui  ont  touché  à l’histoire  de  l’art,  y compris  Adam  Bartsch,  ont  répété  sans  examen  et 
sans  critique  ce  qu’on  avait  dit,  dans  l’origine,  de  ce  peintre1. 


1 J’cn  excepte  M.  Villot,  qui  a cité  le  témoignage  de  Passeri  dans  sa  notice  sur  les  tableaux  flamands  du  Louvre,  mais  qui 
fait  dire  à ce  biographe  que  Swanevelt  mourut  en  1639,  tandis  que  le  texte  italien  porte  en  deux  endroits  1649. 
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« On  ne  sait,  dit  Descamps,  en  quelle  ville  Herman  Swanevelt  prit  naissance  vers  Lan  1620;  on  ne  sait  pus 
« plus  quelle  était  sa  famille.  Les  Hollandais  qui  ont  écrit  la  Vie  des  peintres  de  leur  pays  n’ont  point  parlé 
« de  cet  artiste.  Corneille  de  Bie,  écrivain  flamand,  fait  en  général  l’éloge  de  ce  peintre;  mais  il  ne  nous  en 
« apprend  rien  de  particulier.  On  croit  qu’il  eut  pour  maître  Gérard  Dow.  Ce  qui  est  certain,  c’est  qu’il  alla 
« fort  jeune  à Rome.  Il  y trouva  beaucoup  de  jeunes  gens  de  son  pays  qui  étudiaient  comme  lui  la  peinture. 
« Au  lieu  de  les  rechercher  pour  perdre  son  temps  avec  eux,  il  les  évitait.  Ils  ne  purent  le  voir  que  le  crayon 
« à la  main  et  dessinant  des  vues  ou  des  ruines  autour  de  Rome.  Cette  vie  farouche  et  retirée  lui  fit  donner 
« le  nom  d 'Ermite,  et  ses  talents  celui  d’Erman  d’Italie.  Il  faut  quelquefois  fuir  le  monde  pour  lui  être  plus 
« utile.  » 

De  son  côté,  Jean-Baptiste  Passeri,  qui  parle  d’Herman  comme  d’un  homme  qu’il  a connu  ou  sur  lequel 
il  a eu  des  renseignements  précis  et  qui  l’appelle  Yincenzo  Armanno,  nous  apprend  qu’il  était  déjà  fort  habile 
quand  il  vint  à Rome.  Il  était,  dit-il,  Flamand  de  naissance,  c’est-à-dire  né  dans  les  Pays-Bas,  Fiammingo. 
Il  arriva  en  Italie  avec  un  talent  toul  formé,  et  il  y excellait  à peindre  des  paysages  qu’il  ornait  de  petites 
figures  spirituellement  touchées1.  — Après  une  assez  longue  appréciation  de  la  manière  de  Swanevelt  et 
quelques  détails  sur  son  caractère,  Passeri  rapporte  que  ce  peintre  mourut  à Venise  en  1619,  et  il  ajoute  qu’il 
devait  avoir  quand  il  mourut  autour  de  cinquante  ans,  intorno  agli  anni  cinquanta.  Or  s’il  avait  ou  s’il 
paraissait  environ  cinquante  ans  en  1649,  il  est  impossible  qu’il  fût  né  en  1620,  puisqu’il  était,  suivant  le 
témoignage  du  même  écrivain,  plein  de  santé,  frais,  uomo  fresco,  et  d’une  bonne  constitution.  — De  ces 
divers  passages  du  biographe  romain,  il  faut  conclure  qu’Herman  Swanevelt  était  né  vers  le  commencement 
du  dix-septième  siècle;  qu’il  n’y  a point  de  vraisemblance  qu’il  ait  été  l’élève  de  Gérard  Dow,  avec  lequel  il  n’a 
d’ailleurs  aucune  espèce  de  rapport  et  qui  était,  selon  toute  apparence,  de  dix  ou  douze  ans  plus  jeune  que  lui; 
enfin  que  la  vie  de  Swanevelt  s’est  écoulée  non  pas  entre  1620  et  1690,  comme  on  le  dit  toujours,  mais  entre 
1600  et  16oo,  cette  dernière  date  étant  celle  de  sa  mort  d’après  les  registres  de  notre  ancienne  académie  de 
peinture,  dont  il  fut  membre. 

Cela  posé,  il  est  facile  de  comprendre  que  Swanevelt,  lorsqu’il  vint  à Rome,  fût  déjà  un  habile  homme.  Avant 
de  recevoir  les  conseils  de  Claude  Lorrain,  il  connaissait  son  art;  mais  ce  qui  est  certain  jusqu’à  l’évidence, 
c’est  que  dès  son  arrivée  à Rome,  il  devint  l’élève  de  Claude,  qu’il  adopta  entièrement  son  système  de 
composition  et  apprit  de  lui  tout  ce  qui  dans  le  génie  de  ce  grand  maître  se  pouvait  apprendre.  Il  est  de  tradition 
que  Swanevelt  et  Claude  Lorrain  se  promenaient  souvent  ensemble  aux  environs  de  Rome;  souvent  on  les 
rencontrait  s’en  allant  étudier  en  pleine  campagne  les  radieux  spectacles  du  matin  ou  les  magiques  effets  du 
soir,  observer  le  balancement  des  lignes,  choisir  les  rochers  les  plus  pittoresques,  les  plus  beaux  arbres,  les 
horizons  le  mieux  faits  pour  le  plaisir  des  yeux,  le  mieux  ouverts  aux  élans  de  la  poésie.  Mais  Claude  Lorrain, 
on  le  sait,  quand  il  s’égarait  dans  le  paysage  romain,  ne  portait  avec  lui  ni  crayons,  ni  toile,  ni  pinceaux. 
C’était  dans  sa  mémoire  qu’il  dessinait  les  nuages,  les  bouquets  d’arbres,  les  collines,  les  cascades;  sa  tête  se 
remplissait  de  ces  vives  images,  son  génie  en  exagérait  encore  la  grandeur,  et  il  rentrait  dans  son  atelier  l’œil 
ébloui  des  magnificences  de  la  création,  l’âme  enchantée,  l’imagination  fortement  émue  et  tout  éclairée  des 
rayons  du  soleil.  Herman,  au  contraire,  visitait  la  nature  comme  un  disciple  studieux  et  docile.  Le  crayon  à 
la  main,  il  notait  les  lignes  heureuses,  étudiait  les  hauts  chênes  et  les  larges  plantes,  et  copiait  un  à un 
tous  les  édifices,  les  monastères  et  leurs  campaniles,  le  Colysée  et  ses  arcades  en  fleurs.  Il  n’était  pas  homme 
à s’affranchir  de  la  réalité  autant  que  son  maître,  à la  dominer,  à se  mettre  au-dessus  de  la  nature  elle-même, 
s’il  est  permis  de  le  dire.  Pas  à pas  il  la  suivait  dans  ses  caprices,  il  admirait  les  variantes  de  sa  beauté, 
il  écoutait  ses  mystérieux  enseignements,  et  pour  n’être  pas  troublé  dans  ses  contemplations,  il  allait 

' « Non  cra  chiamato  con  altro  nome,  che  con  quello  di  Monsieur  Armanno , ed  era  di  nazione  Fiammingo.  Vennc  a 

Koma  die  giâ  era  in  uno  stato  di  perfezzione,  ed  il  suogenio  maggiore  era  di  far  pacsi , et  vi  accompagnava  le  figure,  ma 
piccole  con  un  accordo  e valore  uguale.  » Vile  de'  pitlori,  scultori  ed  architetli,  che  hanno  lavoralo  in  Roma,  morli  dal  1 64 1 
fino  al  107.'}.  Roma  mdcclwii. 
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ordinairement  seul.  De  là  le  surnom  d ’ Ermite  que  lui  donna  la  société  des  peintres  hollandais  et  allemands 
établie  à Rome. 

Herman  Swanevelt  avait  trouvé  tant  de  charme  dans  ses  continuels  entretiens  avec  la  nature,  qu’il  en  était 
devenu  sauvage.  Son  humeur,  du  reste,  le  portait  à fuir  les  hommes.  Bien  que  sa  présence  ne  fût  pas  désagréable, 
il  était  plutôt  rude  et  difficile  à vivre,  rozzo  piuttosto  ed  impraticabile.  Il  n’entrait  pas  volontiers  en  conversation, 
si  ce  n’est  avec  quelques-uns  de  ses  compatriotes,  et  n’abordait  les  Italiens  qu'avec  défiance  comme  s'il  eût  toujours 
craint  d’être  trompé  par  eux.  Mais  si  le  goût  de  la  solitude  avait  assombri  encore  son  caractère  naturellement 
sombre,  en  revanche  ses  tableaux  y avaient  gagné,  et  cette  sauvagerie  même,  tempérée  par  l’influence  de  Claude 


TENTATION  DE  S A I N T - A N T O I N E.  Eau-forte  du  llailrc  ) 


Lorrain , avait  profité  à son  paysage.  Il  se  trouva  de  la  sorte  unir  avec  la  dignité  que  son  maître  lui  avait  apprise 
un  sentiment  profond  des  beautés  agrestes,  sentiment  que  sa  vie  solitaire  avait  exalté.  Et  c’est  là  précisément 
le  trait  distinctif  du  talent  d’Herman  Swanevelt.  Le  paysage  de  Claude  est  toujours  parfumé  d’idéal;  il  nous 
reporte  aux  temps  merveilleux  de  l’âge  d’or;  l’aspect  en  est  majestueux  et  doux,  antique  et  suave.  On  n’y  rencontre 
ni  sentiers  raboteux  ni  collines  hérissées,  et  les  dryades  qui  l’habitent  y peuvent  fuir  les  embrassements  du  satyre 
sans  se  déchirer  à des  broussailles  épineuses.  Herman  Swanevelt,  avec  les  mêmes  intentions  de  style,  se  lient 
plus  près  de  la  réalité.  On  retrouve  à chaque  instant  dans  son  oeuvre  les  plantes,  les  arbres  de  la  campagne  de 
Rome.  On  pourrait  nommer  les  édifices  qu’il  y a introduits.  Ses  fabriques  ne  sont  point  des  villas  imaginaires, 
des  palais  enchantés  qui  s’avancent  jusque  dans  la  mer  et  dont  les  escaliers  sont  battus  des  vagues;  ce  sont  les 
monuments  ruinés  de  la  Sabine,  les  augustes  vestiges  des  temples  païens  ou  les  élégantes  façades  des  églises  et 
des  cloîtres  catholiques.  Le  paysage  italien  est  resté  sur  la  toile  du  peintre  ce  qu'il  était  vraiment  aux  environs 
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de  la  ville  éternelle,  imposant,  solennel  et  poétique.  Ce  n’est  pas  dans  ses  souvenirs  qu’Herman  a puisé  les 
motifs  de  ses  compositions  héroïques,  c’est  au  sein  de  la  nature  elle-même.  Ce  qu’il  y a mis  d’arrangement  et 
d’invention  est  justement  ce  qu’il  tenait  de  Claude  Lorrain,  et  par  ce  côté  il  lui  ressemble.  Comme  lui,  il  dispose 
ordinairement  dans  les  coins  de  son  tableau  les  coulisses  de  son  paysage,  qui  sont  des  montagnes  boisées  ou  de 
grands  arbres  ; quelquefois  il  les  place  au  milieu  même  du  cadre,  pour  les  opposer  franchement  à un  fond  très- 
lumineux,  — le  beau  paysage  de  sou  œuvre,  qu’on  appelle  le  Bouquet  cl’ arbres , en  est  un  exemple— mais 
toujours  les  éléments  du  tableau  sont  reconnaissables  à cet  accent  de  vérité  que  donnent  les  études  d’après 
nature. 

Moins  brillant  que  son  maître,  moins  chaud  de  couleur,  Herman  Swanevelt  ne  l’a  pas  égalé  non  plus  pour 
l’harmonie  de  l’ensemble.  11  n’a  pas  su  envelopper  la  campagne  de  cette  vapeur  lumineuse  qui,  dans  les 
paysages  et  les  marines  de  Claude  Lorrain,  dévore  les  contours,  dégrade  insensiblement  les  plans  du  tableau  , 
marie  et  fond  toutes  les  surfaces,  toutes  les  nuances,  et  semble  formée  des  rayons  du  soleil  réduits  en  une 
poussière  d’or.  Les  tons  de  Swanevelt  manquent  souvent  d’accord  et  sa  touche  laisse  à désirer  plus  de  fermeté. 
Aussi  y a-t-il  du  vrai  dans  cette  appréciation  d’un  connaisseur  qui  avait  beaucoup  vu  et  qui  voyait 
sainement1  : « S’il  eût  moins  peint  d’après  ses  études  et  plus  souvent  d’après  la  nature,  Herman  eût  été  rival 
de  son  maître  ; mais  un  grand  amour  pour  le  travail  et  une  facilité  extrême  l’ont  jeté  dans  une  manière  crue 
et  tranchante  qui  a nui  à sa  réputation.  Ses  compositions  piquantes  n’offrent  pas  assez  cette  douceur 
harmonieuse  qui  séduit  l’âme  du  spectateur.  Souvent  il  a placé  un  monument  de  brique  bien  rouge  sur  un  ciel 
bien  bleu  , et  à côté  de  son  monument,  il  mettait  un  arbre  du  plus  beau  vert.  Cette  discordance  de  tons  a fait 
du  tort  à ses  ouvrages.  Néanmoins  lorsque  le  choix  en  est  plus  heureux,  ses  tableaux  font  l’ornement  des  plus 
belles  collections.  J’en  ai  vendu  un  en  1791  qui  pouvait  aller  de  pair  avec  les  plus  beaux  de  Claude.  » Il  serait 
injuste,  en  effet,  d’appliquer  la  sévérité  de  ce  jugement  à certains  ouvrages  d’Herman  d’Italie,  qui  sont  vraiment 
dignes  de  son  maître,  et  au  sujet  de  ces  œuvres  de  choix  on  peut  dire,  par  exception,  avec  Jean-Baptiste 
Passeri,  que  Swanevelt  fut  des  premiers  à introduire  dans  le  paysage  cette  douceur  de  teintes  et  cette  vaguesse 
de  pinceau  que  les  paysagistes  primitifs  n’avaient  point  connue  et  qui  enchantent  l’œil  au  premier  aspect2. 

Ce  même  Passeri  nous  raconte,  qu’un  jour  ayant  été  dénoncé  à l’inquisition  comme  se  permettant  de  manger 
de  la  viande  le  vendredi,  Monsieur  Armanno,  c’est  ainsi  qu’on  l’appelait  à Rome,  fut  arrêté,  mis  en  prison  et 
condamné  par  le  saint-office  aux  peines  qu’il  prononçait  contre  ceux  qui  professent  le  catholicisme,  tout  en  vivant 
dans  l’hérésie,  selon  les  expressions  de  l’auteur.  Néanmoins  on  voulut  bien  considérer  que  ce  Hollandais  était  sans 
doute  mal  instruit  des  commandements  de  l’Église,  et  après  lui  avoir  fait  promettre  de  s’amender  et  de  ne  plus 
désobéir,  on  lui  imposa  pour  toute  pénitence  un  certain  temps  de  réclusion  dans  le  monastère  des  Dominicains 
de  Santa-Maria  délia  Minerva.  Il  employa  les  loisirs  de  sa  prison  à peindre  dans  la  sacristie  de  l’église  de  ce 
couvent,  deux  paysages  à fresque,  l’un  au-dessus  delà  porte  en  dedans,  l’autre  delà  même  grandeur  au  dehors. 

Ce  dernier,  ajoute  le  biographe  italien,  fut  détruit  bientôt  par  suite  de  la  construction  d’une  chapelle  que  les 
pères  dominicains  firent  bâtir  en  cet  endroit,  parce  qu’on  y voit,  au  travers  d’une  grille,  la  petite  chambre 
qu’on  disait  avoir  été  habitée  par  sainte  Catherine  de  Sienne  lors  de  son  séjour  à Rome.  Quant  au  paysage  que 
Swanevelt  avait  peint  sur  la  porte,  dans  l’intérieur  de  la  sacristie,  il  s’y  trouvait  encore  du  temps  de  Passeri  ; 
mais  il  faut  croire  qu’il  n’existe  plus,  puisque  Yltinerario  de  Yasi,  qui  décrit  minutieusement  tous  les  objets 
d’art  que  renferme  l’église  de  Sainte-Marie-sur-Minerve,  n’en  fait  aucune  mention. 

Au  sortir  de  sa  prison,  Swanevelt,  qui  avait  naturellement  peu  de  goût  pour  le  monde,  n’en  fut  que  plus  . 
sauvage.  Il  se  sentait  d’ailleurs  peu  disposé  à continuer  son  séjour  dans  la  capitale  de_ l’inquisition.  Il  quitta  donc 
la  ville  de  Rome  avec  l’intention  de  retourner  dans  sa  patrie,  « mais  en  passant  par  Venise,  dit  Passeri,  il  fut 


' Lebrun,  Galerie  des  peintres  flamands , hollandais  et  allemands.  Paris,  1791. 

* « Aveva  un  stile  di  tingere  e di  sfondeggiare  assai  diverso  dagli  altri  e nette  sue  cose  si  conosccva  la  maniera  di  una  certa 
imitazione  del  vero.  Rendeva  pure  gran  diletto  la  sua  vaghezza  di  tingere,  et  fu  tra  i primi,  che  introdusse  net  far  de’  paesi 
quclla  placidczza  di  colore  che  sù  allettarc  cosi  faeilmente  alla  prima  apparenza.  » Vile  de’  pittori,  scullori,  etc.,  page  170. 


HERMAN  SNVANEVELT  (1600) 


5 


saisi  d’une  fièvre  lente  que  les  médecins  ne  connurent  point  et  de  laquelle  il  mourut  en  1649.  » C’est  ici  que 
Passeri  se  trompe.  Herman  Swanevelt  passa  peut  être  par  Venise,  mais  il  est  certain  qu’il  n’y  mourut  point,  car 
nous  le  retrouvons  à Paris  en  1652  peignant  en  concurrence  avec  Patel , notre  paysagiste  français  , les  lambris 
du  Cabinet  de  l’amour , dans  ce  même  hôtel  Lambert  que  décoraient  alors  Eustache  Lesueur  et  Charles  Lebrun. 
Nous  voyons  aussi  dans  la  liste  chronologique  des  membres  de  l’Académie  de  peinture  et  de  sculpture,  depuis 
son  origine  jusqu’à  sa  suppression1,  que  Swanevelt  fut  reçu  de  cette  Académie  le  8 mars  1653  et  qu’il  mourut 
en  1655,  la  même  année  que  Lesueur.  Cette  date  est-elle  exacte1?  Tout  porte  à le  croire,  et  cependant  il  est 
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remarquable  que  les  registres,  qui,  à l’article  des  autres  peintres,  donnent  le  mois  et  le  jour  de  leur  mort,  ne 
donnent  pour  Swanevelt  que  l’indication  de  l’année.  Toujours  est-il  qu’Herman  ne  retourna  plus  en  Italie, 
puisque  les  Italiens  le  disent  mort  depuis  1649,  et  que  la  date  de  1690,  répétée  par  tous  ceux  qui  le  font  mourir 
à Rome,  est  évidemment  controuvée. 

Les  peintures  de  Swanevelt  à l’hôtel  Lambert  ne  sont  pas  les  seules  traces  de  son  séjour  à Paris  ; nous  en  voyons 
encore  des  preuves  dans  quelques  eaux-fortes  qu’il  fit  en  collaboration  avec  Israël  Silvestre  et  qui  sont:  la 
Nymphe  de  la  Seine,  la  Vue  de  l’isle  Louvier,  le  Palais  d’Orléans,  vu  du  côté  des  chartreux  (c’est  le  palais  du 
Luxembourg),  et  le  Château  de  Gondy , maison  de  plaisance  de  l’archevêque  de  Paris.  Les  bâtiments  ont  été 

1 Ce  document  précieux  m’étant  tombé  sous  la  main  quand  j'avais  l’honneur  d’ètre  directeur  des  beaux-arts,  j’en  fis  faire 
une  copie  par  un  calligraphe,  et  cette  copie,  livrée  à l’impression  , a servi  à redresser  bien  des  erreurs  biographiques  et  à 
rectifier  ou  compléter  la  liste  précédemment  publiée  par  M.  Dussieux  dans  l'Univers  pittoresque.  On  trouve  aujourd’hui  le 
document  en  question  dans  les  Archives  de  l’art  fiançais.  Paris,  Dumoulin,  I8f>2. 
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gravés,  dans  ces  pièces,  par  Israël  Silvestre,  le  paysage  par  Herman.  C’est  là  qu’il  faut  voir  le  génie  du  maître. 
C’est  dans  ses  eaux-fortes  que  ses  qualités  brillent  et  que  ses  défauts  disparaissent.  Beauté  des  formes,  grandeur 
el  bonheur  de  la  composition,  légèreté  de  la  pointe,  touches  du  burin,  harmonie,  effet,  tout  y est  admirable; 
l’exécution  en  est  libre,  et  le  fini  cependant  en  est  parfait.  Rien  de  plus  merveilleux  que  les  premières  épreuves 
de  ces  estampes  quand  elles  ont  conservé  leur  fraîcheur  et  tout  le  velouté  de  leur  noir.  Elles  sont  alors  pour  le 
moins  aussi  recherchées  que  celles  de  Waterloo,  et,  suivant  nous,  elles  sont  encore  plus  belles.  Parmi  lanl 
d’illustres  peintres  qui  ont  gravé  des  paysages,  Herman  est  en  première  ligne,  et  peut-être  le  seul  Claude  Lorrain 
pourrait-il  lui  être  préféré.  On  peut  du  reste  s’en  rapporter  à ce  qu’en  a dit  un  juge  exercé,  Adam  Bartsch  : 
« Swanevelt  avait  une  manière  de  graver  qui  lui  était  particulière  et  qui  fait  aisément  distinguer  ses 
estampes  de  celles  que  Goyrand  a publiées  d’après  ses  dessins,  quoique  ce  graveur  n’ait  pas  mal  réussi  à imiter 
la  pointe  de  son  modèle.  Notre  artiste  a exprimé  les  feuilles  de  ses  arbres  par  un  assemblage  de  petits  traits 
horizontaux,  un  peu  courbés,  qui  sont  très-propres  à en  représenter  la  situation  naturelle  sur  les  blanches. 
Il  n’a  tracé  des  contours  plus  déterminés  que  quand  il  en  a eu  besoin  pour  dégager  les  parties.  Il  employa 
la  pointe  sèche  et  plus  encore  le  burin  pour  étendre  l’harmonie  dans  ses  estampes;  mais  il  imprima  plutôt  des 
points  qu’il  ne  grava  des  traits,  surtout  dans  le  feuillé.  » 

On  a dit  et  répété  que  Swanevelt  avait  surpassé  Claude  Lorrain  dans  l’art  de  peindre  les  figures.  Il  les 
dessinait  en  effet  plus  purement  que  son  maître.  Mais  ce  n’est  pas  tant  au  dessin  des  figures  qu’il  faut  regarder 
en  fait  de  paysage,  c’est  à leur  caractère,  à leur  mouvement,  à leur  sentiment.  Herman,  du  reste,  est  sous  ce 
rapport  fort  inégal,  même  dans  ses  eaux-fortes  les  plus  belles.  Il  en  est  où  les  figures  sont  assez  faiblement 
dessinées  pour  qu’on  les  supposât  d’une  autre  main  que  la  sienne  si  par  le  faire  elles  ne  lui  appartenaient. 
Ce  qu’il  entend  à merveille,  c’est  le  choix  des  figures  et  leur  parfait  accord  avec  le  paysage  qui  doit  les 
encadrer,  soit  qu’il  tire  ses  petits  sujets  de  la  Fable,  soit  qu’il  les  emprunte  à l’Écriture  ou  à la  vie  des  saints. 
Quand  le  site  est  sauvage,  montagneux,  hérissé  de  rocs  chevelus,  entrecoupé  de  bois,  il  y fait  grimper  les 
chèvres  et  jouer  les  faunes.  On  y voit  des  dryades  qui  dansent  au  son  de  la  flûte,  tandis  qu’un  satyre  s’accrochant 

au  tronc  d’un  arbre  en  cueille  les  fruits  pour  la  nymphe  qui  les  reçoit  dans  sa  draperie  relevée Si  les  bois 

sont  assez  touffus  pour  que  Diane  et  sa  suite  s’y  reposent  à l’ombre,  si  le  paysage,  rafraîchi  par  des  ruisseaux, 
se  couvre  de  verdure  et  présente  un  aspect  assez  riant  pour  que  Vénus  y puisse  venir  dans  son  char  traîné  pai- 
lles colombes,  le  peintre  met  alors  en  scène  YHistoire  cl’ Adonis,  depuis  le  moment  où  Myrrha  le  met  au  monde 
jusqu’à  celui  où  la  déesse  qui  l’aima,  le  trouvant  étendu  mort  sous  la  dent  du  sanglier,  se  précipite  de  son 
char  pour  l’embrasser  en  pleurant.  Enfin  si  le  peintre  a rencontré  quelque  solitude  bien  aride , bien  triste,  des 
chemins  pierreux,  des  montagnes  brûlées  par  le  soleil,  il  y place  les  premiers  ermites,  ou  Madeleine  pénitente, 
ou  saint  Jérôme  en  méditation,  de  sorte  qu’il  trouve  à la  fois  dans  les  environs  de  Rome  des  paysages  chréliens 
et  des  contrées  païennes,  là,  le  séjour  enchanté  des  dieux  antiques,  ici,  l’austère  asile  des  saints  pénitents.  Il  n’est 
pas  jusqu’aux  animaux  que  le  peintre  n’ait  fait  servir  à rappeler  de  grands  souvenirs.  L’humble  compagnon 
de  saint  Antoine  et  le  fier  compagnon  de  saint  Jérôme,  les  chameaux  de  l’Écriture,  l’aigle  qui  porte  le  pain 
à saint  Paul  ermite,  viennent  ajouter  encore  à l’intérêt  historique  du  paysage,  el  si  l’ai  liste  a vu  passer  un  âne 
près  de  la  vigne  du  pape  Jules,  sur  la  voie  Flaminienne,  il  se  représente  aussitôt  la  fuite  en  Égypte  ou  l’âne  de 
Balaam.  Et  pourtant  les  plus  belles  pièces  de  l’œuvre  sont  encore  celles  où  les. figures  ne  jouent  qu’un  rôle 
secondaire,  telles  que  les  paysages  en  hauteur  que  Bartsch  appelle  la  Montagne,  la  Grande  cascade,  l’Anier, 
le  Bouquet  d’arbres.  Ces  paysages,  dont  les  figures  n’ont  point  de  nom,  sont,  je  crois,  les  plus  parfaits.  Les 
personnages  et  les  animaux  en  sont  admirables  et,  malgré  leur  importance,  très-habilement  subordonnés.  Je  ne 
connais  rien  de  plus  beau  dans  l’œuvre  d’Herman  Swanevelt.  Ce  sont  des  personnages  rustiques  et  grandioses 
lout  ensemble.  Les  lointains  paraissent  inondés  de  lumière  et  embrasés,  tandis  que  les  devants  sont  rafraîchis 
par  des  ombres  transparentes.  J’admire  aussi  dans  cette  belle  suite  la  distribution  du  clair  obscur  et  comment 
la  lumière  y est  moins  diffuse  que  dans  la  suite  des  Pénitents,  où  on  la  voudrait  plus  ménagée,  plus  discrète. 
Ces  vastes  solitudes  au  fond  desquelles  se  retiraient  les  anachorètes  doivent  être,  ce  me  semble,  représentées 
ombreuses.  On  y comprend  mieux  alors  le  recueillement  de  l’ermite.  Des  campagnes  boisées,  silencieuses  et 
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subobscures  paraissent  plus  propres  à inspirer  de  graves  méditations.  Le  tableau  d’ailleurs  s’en  trouve  mieux, 
et  l’art  n’y  perd  lien. 

Naturellement  rude  et  farouche,  Herman  Swanevelt  a imprimé  à ses  paysages  quelque  chose  de  son  propre 
caraclère.  Par  là  il  se  distingue  de  Claude  et  se  rapproche  un  peu  du  Guaspre.  Il  aime  comme  ce  dernier  les 


LA  PETITE  CASCADE.  (Ean-forte  do  Maître 


montagnes  couvertes  de  bois  épais,  les  ravins  profonds,  les  lieux  solitaires,  les  torrents  qui  bondissent  parmi 
les  rochers.  Ainsi  tout  en  suivant  les  pas  de  son  maître,  Herman  s’est  fait  une  place  à part.  Il  a su  conserver 
dans  ses  paysages  une  physionomie  originale  en  mêlant  les  beautés  agrestes  avec  le  style  héroïque,  et  en 
prouvant  que  la  vérité  étudiée  de  près  et  sévèrement  rendue  n’était  pas  incompatible  avec  le  goût  le  plus  élevé 
et  le  plus  pur. 


CHARLES  BLANC 


Herman  Swanevelt  a gravé  à l’eau-forte,  avec  beaucoup 
d’habileté  pratique,  de  sentiment  et  de  goût,  116  pièces  qui 
sont  décrites  dans  le  tome  11  du  P e in  Ire-graveur. 

l_24.  — Suite  de  vingt-quatre  estampes  ovales  en  travers. 
Vues  prises  dans  la  campagne  de  Rome.  Sur  le  titre  on  lit  : 
Varice  campestrum  fantasix  a Hcrmano  Swanvell  invent  — 
Suite  sans  numéros.  — Vente  Rigal , 36  francs. 

25.  — Satyre  jouant  de  la  flûte  à deux  tuyaux.  Devant 
lui  deux  femmes  et  un  enfant.  Plus  loin  un  autre  satyre. 

— Pièce  ovale  en  travers.  Très-rare. 

26-32.  — Paysages  avec  animaux.  Suite  de  sept  feuilles, 
chameaux , bœufs,  ânes,  chèvres  d’angora,  cochon.  Herman 
Swanevelt  fecit  et  l’adresse  d’Audran.  — Il  y a des  épreuves 
avant  toutes  lettres  dont  Rartsch  ne  parle  pas. 

33.  — Satyre  à genoux  devant  un  vase  plein  de  raisins 
que  regarde  un  enfant.  Une  femme  est  assise,  une  coupe  à 
la  main;  une  autre,  debout,  porte  un  vase.  Herman  Swa- 
nevelt fcc  et  l’adresse  d’Audran. 

34.  — Saint  Jean-Baptiste  au  désert.  Sur  une  pierre  : 

H.  V.  S.;  dans  la  marge,  apresso  gio  balla  Rossi Aux 

secondes  épreuves,  l’adresse  de  Rossi  est  remplacée  par  celle 
de  Carlo  Lozi,  1773.  — Goyrand  l’a  copié  en  sens  inverse. 

35.  — Jésus  tenté  par  le  démon.  Le  démon  ayant  une 
jambe  de  bois,  montre  des  pierres  à Jésus-Christ.  Dans  la 
marge,  les  lettres  H.  V.  S.  réunies.  Aux  premières  épreuves, 
l’adresse  de  Rossi;  aux  secondes  celle  de  Lozi.  — Les  cinq 
articles  précédents,  vente  Rigal , 24  francs. 

36  -48.  — Diverses  vues  de  Borne.  Au  titre,  sur  une 
draperie,  on  lit:  illustrissimo  viro  Gedeoni  Tallamant ; 

dans  la  marge,  diverses  veuës  desseignees Aux  secondes 

épreuves,  il  y a l’adresse  de  Bonnart.  On  l’a  ensuite  effacée 
pour  faire  ressembler  les  troisièmes  épreuves  aux  premières. 

— Vente  Rigal,  62  francs. 

49-52.  — Paysages  ornés  de  satyres.  Suite  de  quatre  feuilles 
portant  dans  les  marges  : Herman  Van  Swanevelt  inventor 
et  fecit.  Aux  secondes  épreuves,  l’adresse  de  Bonnart;  aux 
troisièmes  elle  est  effacée;  aux  quatrièmes  on  ne  trouve  plus 
aucune  lettre.  — Vente  Rigal,  30  francs. 

53_65.  — Diverses  vues  de  Rome.  Suite  de  treize  estampes. 
Au  titre.  Minerve  au  bas  d’un  piédestal  où  on  lit  : Diverses 
veuës  au  dedans  et  dehors  de  Rome...  dédiée  aux  vertueux... 
1653;  à la  troisième  feuille,  l'inscription  est  en  latin,  et  le 
millésime  est  1652;  les  autres  ont  seulement  H.  V.  S.  fec. 
et  ex.  cum.  pr.  re.;  aux  secondes  épreuves  l’adresse  de 
Bonnart.  — Vente  Rigal,  74  francs. 

66-69.  — Quatre  paysages  ornés  de  sujets  de  l’Ancien 
Testament,  Abraham,  Agar,  Tobie,  Élie.  Aux  deux  premiers 
numéros  sur  les  ciels,  aux  deux  autres  en  bas,  on  lit  : 
II.  Swanevelt  fe.  Rom;  au  dernier  il  y a fecit  au  lieu  de  fe. 
Les  premières  épreuves  sont  avant  les  numéros  et  l’adresse 
de  K.  Audran.  Aux  secondes  épreuves,  les  mots  K.  Âudran 
ex.  sont  écrits  au-dessous  du  nom  de  Swanevelt.  Les  numéros 
sc  trouvent  aux  troisièmes  épreuves  avec  l’adresse  de  Mariette. 

70-71.  — Deux  paysages.  Dans  l’un  Pan  et  Syrinx  ; dans 
l’autre  Salmacis  et  Hermaphrodite.  Dans  les  marges,  l’adresse 
de  Rossi;  aux  secondes  épreuves  on  a substitué  celle  de 
Lozi  1775.  — Goyrand  lésa  copiés  en  contre-partie. 

72-75.  — Quatre  vues  de  Paris  : l’ile  bouvier,  le  Luxem- 
bourg (palais  d’Orléans),  le  château  de  Gondy,  la  nymphe  de 
la  Seine.  L’architecture  est  gravée  par  Israël  Sylvestre. 

76.  — Vue  de  la  ville  de  Rome.  L’architecture  est  encore 
de  Sylvestre.  — Avec  les  quatre  pièces  précédentes,  vente 
Rigal  ,112  francs. 


77-80. — Paysages  avec  figures  et  animaux.  Suite  de  quatre  : 
les  Deux  pécheurs,  la  Pileuse  et  les  Quatre  bœufs, les  Deux  ca- 
valiers, la  Petite  cascade.  Herman  Swanevelt  in  et  fe  et  ex  cum 
pre  gis.  Aux  secondes  épreuves,  les  mots  et  ex  sont  effacés. 

81-82.  — Le  Soir,  le  Petit  pont  de  bois  (deux  paysages  en 
largeur).  A gauche,  dans  les  marges,  H.  V.  S.  fe  et  ex.  cum 
pr.  Re.  Aux  secondes  épreuves,  les  mots  et  ex  sont  effacés. 

83-94.  — Douze  paysages  ornés  de  fabriques  : le  Cardinal, 
les  Ruines,  la  Dame  au  parasol,  etc.  Dans  les  marges,  à 
gauche,  Herman  Van  Swanevelt  inventcir  fecit  et  excudit; 
à droite,  cum  privilégia  Regis.  Aux  secondes  épreuves,  les 
mots  et  excudit  sont  effacés. 


95-96.  — Deux  paysages  : Mercure  impose  silence  à 
Battus;  Battus  transformé  en  pierre.  A gauche,  Swanevelt 

fecit  Rome  ; à droite , J.  Valdor  excu Aux  épreuves 

postérieures,  l’adresse  de  Valdor  est  effacée. 

97-100.  — Quatre  compositions  différentes  de  la  Fuite 
en  Egypte.  A gauche,  Herman  Swanevelt  inventor  fecit  et 
excudit.  Aux  secondes  épreuves,  les  mots  et  excudit  sont 
effacés.  — Vente  Rigal,  101  francs  avec  l’article  précédent. 

101-106.  — L'Histoire  d’ Adonis.  Suite  de  six  feuilles  numé- 
rotées. Les  mots  et  excudit  qui  sont  aux  premières  épreuves 
sont  effacés  dans  les  secondes.  — Vente  Rigal,  91  francs. 

107-110.  — Les  Pénitents.  Quatre  sujets:  Madeleine, 
Antoine,  Jérôme,  Paul,  ermite.  Les  premières  épreuves  por- 
tent le  nom  de  Fauteur  avec  les  mots  et  excudit , qui  sont 
effacés  dans  les  secondes.  Celles-ci  ont  aussi  des  numéros. 
Aux  troisièmes,  sur  le  no  1,  l’adresse  de  Van  Hec/c. 

111.  — Balaam.  Aux  premières  épreuves  le  nom  de  Swa- 
nevelt, aux  secondes  l’adresse  de  K.  Audran , aux  troisièmes 
celle  de  P.  Mariette , aux  quatrièmes  celle  de  Poilly. 

112-115.  — Quatre  paysages  en  hauteur  : l’Anier,  la 
Montagne , la  Grande  cascade , le  Bouquet  d’arbres.  Aux 
premières  épreuves  le  nom  de  Swanevelt  avec  l 'excudit. 
Aux  secondes,  les  mots  et  excudit  sont  effacés.  Celles-ci 
portent  des  numéros  et  l’adresse  de  Bonnart. 

116.  — Le  Chevrier.  Morceau  à l’eau-forte  pure.  Très-rare. 
— Vente  Rigal,  59  francs  avec  les  trois  articles  précédents. 

A la  vente  Debois,  en  1843,  l’œuvre  entier  de  Swanevelt  en 
premières  épreuves  fut  acheté  par  un  amateur  distingué , 
M.  Simon,  au  prix  de  3,130  francs. 

Le  Louvre  possède  cinq  tableaux  de  Swanevelt  dont  un 
paysage  de  forme  ovale  qui  décorait  le  Cabinet  de  l’Amour  h 
l’hôtel  Lambert.  — Les  Musées  de  La  Haye,  de  Berlin,  de 
Stockholm,  de  Madrid,  renferment  aussi  des  Swanevelt. 

Vente  Lempereur,  1773.  — Paysage,  280  livres.  — Un 
Coup  de  vent  et  une  Chute  d’eau  (dessins),  144  et  200  livres. 

Vente  prince  de  Conti,  1777.  — Paysage  et  chute  d’eau. 
On  y voit  cinq  figures,  dont  unf>  femme  montée  sur  un  âne; 
752  livres.  — Beau  paysage  où  l’on  voit  des  fabriques  et  une 
rivière;  sur  le  devant  deux  hommes,  dont  un  sur  un  mulet; 
523  livres.  — Autre  paysage  montagneux  ; sur  le  devant,  trois 
hommes,  une  femme  et  trois  vaches  dans  l’eau  ; 148  livres. 

Vente  Érard,  1832.  — Fuite  en  Égypte , 1,500  francs. 

Nous  donnons  ci-dessous  la  signature  des  tableaux,  des 
eaux-fortes  et  le  monogramme  de  H.  Swanevelt. 
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Impr.  Bénard  et  Comp.,  rae  Damiette,  2. 
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REMBRANDT  YAN  RYN 

N É EN  1000.  — MORT  EN  1003. 


L’impression  qu’on  reçoit  en  entrant  dans  le  musée  d'Amsterdam, 
lorsqu’on  aperçoit  tout  à coup  la  Ronde  de  nuit  de  Rembrandt,  est 
une  de  celles  qui  font  époque  dans  la  vie  d’un  homme  dont  l’âme 
est  ouverte  aux  émotions  de  la  grande  peinture.  Non-seulemenl 
les  yeux  sont  étonnés  du  relief,  du  pas  des  figures  ; non-seulemenl 
ils  sont  éblouis  de  la  lumière  étrange  que  le  tableau  semble 
réfracter;  mais  l’esprit  lui-même  se  sent  plongé  dans  un  domaine 
nouveau  qui  n’est  ni  le  monde  réel  ni  le  royaume  de  l’impossible, 
car  la  réalité  se  confond  avec  le  prestige  d une  vision  singulière. 
L’incertitude  même  du  sujet,  et  le  voile  qui  couvre  encore 
aujourd’hui  l’intention  du  peintre,  ne  font  qu’ajouter  le  ressort 
du  mystère  à la  force  d’une  peinture  sans  exemple.  Les  héros 
de  Rembrandt  ne  sont  là  que  des  bourgmestres,  des  arquebusiers, 
des  soldats,  des  tambours;  mais  leur  action  est  si  incertaine,  leur  geste  si  extraordinaire,  qu’il  n’est  pas 
possible  de  comprendre  s’ils  partent  pour  la  guerre  ou  pour  une  ronde  nocturne , s’ils  marchent  au  tir  de 


ECOLE  HOLLANDAISE. 


l’ arquebuse  ou  s'ils  en  reviennent,  s’ils  vont  se  disputer  le  prix  ou  si  déjà  ils  ont  couronné  le  vainqueur. 
A vrai  dire,  ce  n’est  là  qu’un  rêve  de  nuit,  et  personne  ne  pourrait  décider  quelle  est  la  lumière  qui  tombe 
sur  ces  groupes  de  figures.  Ce  n’est  ni  la  clarté  du  soleil,  ni  un  rayon  de  la  lune,  ni  la  lueur  des  (lambeaux; 
c'est  un  éclair  du  génie  de  Rembrandt.  Les  personnages,  qu’on  croyait  pris  dans  la  nature,  ressemblent  a 
une  apparition  de  fantômes.  On  dirait  que  Rembrandt  a vu  passer  en  songe  des  héros  qu’il  connaissait, 
mais  dont  le  souvenir  se  peignait  à son  esprit  tantôt  avec  précision,  tantôt  vaguement,  comme  il  arrive  pour 
les  figures  qui  nous  visitent  durant  le  sommeil.  Ceux-ci  paraissent  s’enfoncer  dans  la  toile,  ceux-là  n’y 
tiennent  déjà  plus.  En  dehors  du  tableau  s’avancent  deux  personnages  armés,  couverts  d’un  large  feutre, 
dont  l’un  est  vêtu  de  noir  et  l’autre  vêtu  de  lumière.  Dans  le  parti  d’ombre  qui  les  suit  et  les  pousse  en 
avant,  la  transparence  est  demeurée  telle  qu’on  y distingue  la  couleur  et  le  mouvement  d’un  chien  qui 
aboie  au  tambour.  Plusieurs  hommes  diversement  ajustés,  et  dont  le  visage  fait  saillie  sur  de  grandes 
ombres,  descendent  l’escalier  d’un  palais.  L’un  d’eux  s’élance  comme  s’il  menaçait  de  son  arquebuse  qu’il 
vient  de  charger.  A la  droite  du  bourgmestre  en  noir,  on  distingue  une  jeune  fille  blonde,  aux  cheveux 
ardents,  que  l’on  croirait  effrayée,  car  elle  semble  remonter  précipitamment  l’escalier  que  les  autres  descendent. 
Une  lumière  d’un  ton  nacré  la  fait  paraître,  d’un  peu  loin,  couverte  de  satin  et  enrichie  de  tous  les  trésors 
de  l’Orient;  c’est  sans  doute  une  jeune  odalisque  du  sérail,  ou  peut-être  la  nièce  d’une  fée...  Cependant,  si 
vous  approchez  du  tableau,  vous  reconnaissez  que  cette  figure,  ainsi  interprétée,  n’est  qu’une  création  de 
votre  esprit,  un  effet  magique  du  clair-obscur  et  de  la  couleur  de  Rembrandt.  La  jeune  fille  éblouissante  de 
trésors  n’est  qu’une  enfant  d’Amsterdam,  revêtue,  non  pas  de  satin,  mais  d’une  étoffe  hollandaise  aux  clairs 
ramages  ; elle  n’a  d’autres  diamants  que  ses  yeux,  d’autres  lingots  d’or  que  les  boucles  de  sa  chevelure,  d’autres 
trésors  que  les  splendeurs  du  rayon  qui  la  caresse...  Il  y a là  tout  le  vague  d’un  rêve  et  toute  la  précision 
d’un  souvenir  d’hier,  la  fantasmagorie  d’une  invention  chimérique,  jointe  à l’effrayante  vérité  de  corps 
palpables,  mouvants  et  lumineux;  la  réalité  enfin,  rehaussée  de  poésie,  baignée  dans  une  lumière  d’or  et 
se  détachant  comme  du  sein  des  ténèbres  d’un  songe. 

C’est  dans  le  monde  du  merveilleux  que  nous  transporte  Rembrandt,  lorsque  arrivé  lui-même  à l'apogée 
de  son  mâle  génie,  il  abandonne  les  effets  ordinaires  de  la  nature  pour  se  créer  un  royaume  à part  qu’il 
puisse  éclairer  des  feux  magiques  de  sa  lumière.  Qui  le  croirait?  ce  peintre  tant  de  fois  accusé  de  n’aimer 
que  la  nature  basse,  d'être  passionné  pour  l’ignoble,  il  éprouve  au  contraire  le  désir  de  relever  par  un 
prestige  inattendu  la  vulgarité  de  ses  modèles.  Il  veut  prêter  à la  laideur  même  le  charme  d’une  obscurité 
transparente  et  ce  genre  de  poésie  qui  est  le  mystère;  il  l’enveloppe  dans  la  mélancolie  de  ses  demi-teintes; 
il  lui  donne  un  caractère  sérieux,  fantastique,  imprévu.  Il  vient  ajouter  à l’art  de  peindre  l’art  d’éclairer 
la  peinture.  Rien  de  purement  trivial,  rien  de  grossier  n’échappe  à sa  brosse  de  peintre,  à sa  pointe  de 
graveur.  S’il  voit  dans  la  nature  la  vérité,  la  laideur,  il  n’y  voit  jamais  la  prose.  Car  tout  ce  qui  sort  de  ses 
mains  a profondément  occupé  son  esprit  et  y a pris  un  caractère  d’étrangeté  sublime.  On  dirait  que  sa  boîte 
à couleurs  contient  une  âme  comme  celle  qui  était  renfermée  dans  le  violon  de  Crémone. 

Ce  poète  était  le  fils  d’un  meunier  nommé  Harmen  Gerretsz  et  surnommé  Van  Ryn , c’est-à-dire  du  Rhin, 
parce  que  son  moulin  était  situé  sur  un  bras  du  Rhin,  non  pas  près  de  Leyde,  entre  le  village  de  Leyerdorp 
et  celui  de  Koukerek,  comme  l’a  dit  Houbraken,  mais  bien  dans  la  ville  même  de  Leyde,  sur  le  rempart, 
auprès  de  la  porte  Blanche  ( Wittepoort) 1 . Sa  mère,  Cornélie  van  Zuitbroeck,  le  mit  au  monde  le  15  juin  1606, 


1 J’ai  recueilli  ce  renseignement  précieux  à Leyde  dans  un  voyage  que  j’v  ai  fait,  tout  exprès  au  mois  de  novembre  1852.  Il  a été 
puisé  dans  les  registres  de  l’état  civil  de  la  commune  de  Leyde  par  M.  Elsevier,  dernier  descendant  des  célèbres  imprimeurs, 
et  cet  archéologue  distingué,  en  me  conduisant  sur  les  lieux,  me  fit  voir  le  jardin  où  sont  encore  les  fondements  du  moulin  de 
Rembrandt,  tout  contre  le  mur  de  fortification  baigné  par  le  Rhin.  Si  l’on  veut  de  plus  amples  détails  sur  ce  point,  qui  n’est  pas  sans 
intérêt  pour  les  curieux,  on  pourra  consulter  l’ouvrage  spécial  que  nous  avons  consacré  à Rembrandt  et  qui  a pour  titre  : Y Œuvre  de 
Rembrandt,  reproduit  par  la  jihotographie,  décrit  et  commenté  par  M.  Charles  Blanc;  Paris,  Gide  et  Baudry,  et  mieux  encore 
le  second  ouvrage  sur  le  même  sujet  qui  a pour  titre  : YOEuvre  complet  de  Rembrandt,  décrit  et  commenté,  1854  ; 2 vol  in-8°. — 
Ces  ouvrages,  basés  sur  nos  propres  recherches  et  sur  les  documents  nouveaux  découverts  aux  archives  d’Amsterdam  par 


REMBRANDT  HARMENSZ  VAN  R Y N (1006). 

et  il  reçut  au  baptême  le  prénom,  devenu  si  célèbre,  de  Rembrandt  ; il  s’appela  donc  Rembrandt  Harmensz 
van  Ryn  (c’est-à-dire  Rembrandt,  fils  de  Harmen  (ou  Herman)  du  Rhin).  Destiné  à l’étude  des  lettres, 
Rembrandt  fut  envoyé  fort  jeune  à l’université  de  Leyde  ; mais  déjà  le  démon  de  la  peinture  l'agitait,  et 
trouvant  bientôt  moins  de  charme  aux  autours  latins  qu’aux  estampes,  il  quitta  Suétone  pour  le  clair-obscur.  S’il 
faut  en  croire  Sandrart,  son  contemporain,  Rembrnnrlt  entra  d’abord  chez  van  Swanenburg,  qui  lui  donna  les 


LA  GARDE  DE  NUIT 


premières  leçons.  Houbraken,  au  contraire,  rapporte  que  Rembrandt  eut  pour  premier  maître  Pierre  Laslman, 
peintre  qui  jouissait  à Amsterdam  d’une  grande  réputation;  qu’au  bout  de  six  mois,  il  quitta  Lastman  pour 
aller  travailler  chez  Jacques  Pinas.  Rien  n’est  plus  probable  que  cette  assertion  de  Houbraken,  puisqu’on 
découvre  dans  les  ouvrages  de  Pinas  et  de  Lastman  les  rudiments  de  la  manière  qui  devait  immortaliser  leur 
élève.  Quelle  que  soit  l’originalité  du  génie,  il  tient  toujours  par  des  affinités  obscures  à des  aspirations  plus 

M.  Scheltema,  rectifie  beaucoup  d’erreurs  commises  jusqu’à  présent  par  les  biographes  etdans  lesquelles  nous  avions  dû  tomber 
nous-même  avant  cette  découverte,  dans  les  premières  éditions  de  l’Histoire  clés  Peintres , publiées  il  y a plus  de  vingt  ans. 
Je  crois  avoir  démontré  surabondamment  dans  plusieurs  passages  de  l’Œuvre  de  Rembrandt , que  le  peintre  naquit  en  1606  et 
non  pas  en  1607. 
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anciennes.  11  a été  précédé  par  de  vagues  lueurs,  pressenti  par  des  devanciers,  car  dans  le  Corrége  même  il 
y avait  un  germe  de  Rembrandt,  et  on  en  pourrait  suivre  le  développement  sourd  en  passant  par  Elzhcimer 
et  Lastman.  Quoi  qu’il  en  soit,  il  est  bien  naturel  que  beaucoup  de  peintres  se  soient  disputé  l’honneur  d’avoir 
dirigé  la  jeunesse  d’un  artiste  qui  en  sortant  de  leur  atelier  eût  été  leur  maître.  C’est  ainsi  que  Van  Leuwen, 
dans  sa  Description  de  la  ville  de  Leyde,  assigne  à Rembrandt  un  quatrième  professeur,  George  Schooten. 

Rembrandt  a pris  soin  lui-même  de  nous  peindre  sa  personne,  ou  du  moins  son  visage,  depuis  sa  jeunesse 
la  plus  colorée  jusqu’à  la  plus  pâle  vieillesse.  C’était  un  homme  tout  à la  fois  robuste  et  fin.  Son  front 
spacieux,  légèrement  bombé,  présentait  les  développements  qui  annoncent  l’imagination.  Il  avait  de  petits 
yeux  enfoncés,  vifs,  intelligents,  pleins  de  feu.  Sa  chevelure  abondante,  d’un  ton  chaud  tirant  sur  le  roux, 
et  naturellement  frisée,  semblait  trahir  en  lui  le  type  juif.  Sa  tête  avait  beaucoup  de  physionomie,  en  dépit 
de  sa  laideur;  un  nez  gros,  épaté,  des  pommettes  saillantes,  un  teint  couperosé,  imprimaient  à sa  figure 
une  vulgarité  que  relevaient  heureusement  le  dessin  de  la  bouche,  le  mouvement  fier  des  sourcils  et  l’éclair 
des  yeux.  Tel  était  Rembrandt  ; et  le  caractère  de  ses  figures  devait  se  ressentir  du  caractère  de  sa  personne, 
c’est-à-dire  qu’elles  devaient  avoir  de  l’expression  sans  noblesse,  beaucoup  de  sentiment  et  pas  de  style. 

Un  artiste  ainsi  fait  ne  pouvait  être  qu’un  homme  profondément  personnel,  original,  indépendant,  tout 
entier  à ses  caprices.  Aussi,  dès  qu’il  se  mit  à étudier  la  nature,  il  apporta  dans  son  étude,  non  pas  cette 
naïve  bonhomie  qui  est  le  trait  distinctif  de  tant  de  peintres  hollandais,  mais  une  disposition  native  à 
marquer  chaque  objet  de  sou  empreinte,  à mêler  sa  fantaisie  avec  l’observation  attentive  des  choses  réelles. 
De  tous  les  phénomènes  de  la  création,  celui  qui  le  tourmentait  le  plus,  c’était  la  lumière;  de  toutes  les 
difficultés  de  la  peinture,  celle  qu’il  voulait  vaincre  avant  les  autres,  c’était  l’expression.  Dans  les  estampes 
de  sa  jeunesse  on  trouve  déjà  la  trace  de  ces  deux  préoccupations  dominantes  : éclairer  le  corps,  exprimer 
l ame.  Suivons  Rembrandt  pas  à pas  depuis  les  premiers  grilfonnements  que  sa  main  légère  essayait  en  se 
jouant  sur  le  vernis,  jusqu’à  ces  grandes  et  belles  gravures  où  éclate  une  lumière  prodigieuse  ; jamais  nous 
ne  le  verrons  aborder  la  nature  par  le  contour;  jamais  il  ne  perçoit  de  préférence  la  silhouette  d’un  objet, 
mais  toujours  sa  rondeur,  son  relief,  sa  perspective.  Ce  qui  le  frappe  dans  chacune  des  têtes  qui  passent 
par  le  moulin  paternel,  c’est  l’ombre  portée  que  le  chapeau  jette  sur  les  yeux  du  modèle;  c’est  le  tranquille 
reflet  qui  fait  tourner  la  joue  non  éclairée;  c’est  enfin  la  manière  dont  la  tête  se  marie  au  champ  du  tableau, 
ou  s’en  détache,  tantôt  en  vigueur  si  le  chapeau  se  projette  sur  un  fond  clair,  tantôt  en  clair  si  le  crâne  nu 
et  dépouillé  s’enlève  sur  un  mur  sombre.  Les  sujets  qui  traversent  le  cerveau  de  Rembrandt,  qu’ils  soient 
tirés  d’un  passage  des  livres  saints  ou  qu’ils  appartiennent  au  roman  de  sa  fantaisie,  il  leur  fait  subir  toutes 
les  gradations  de  la  lumière  et  de  l’ombre.  L’action  se  dramatise,  alors;  il  intervient  quelque  rayon  du 
couchant  ou  de  la  lune  pâle,  et  si  les  astres  ne  s’en  mêlent  point,  Rembrandt  allume  lui-même  ses  flambeaux. 

Combien  de  fois  la  peinture  n’a-t-elle  pas  représenté  la  tragédie  du  Calvaire?  Depuis  Daniel  de  Volterre 
jusqu’à  Rubens,  combien  de  peintres  n’ont-ils  pas  choisi  surtout  le  moment  où  le  Christ  mort  descend  du 
gibet?  Eh  bien!  dès  que  Rembrandt  aborde  le  même  sujet  que  ces  grands  maîtres,  il  le  met  en  scène  avec 
une  sublimité  imprévue.  A la  considérer  du  haut  de  ces  convenances  qu’on  appelle  le  style,  le  costume , les 
nobles  traditions,  la  Descente  de  croix  serait  sans  doute  un  tableau  insoutenable  : la  tête  et  le  corps  du 
Crucifié  sont  d’une  affreuse  laideur;  les  hommes  qui  l’ont  décloué,  ceux  qui  tiennent  le  linceul  ou  qui 
supportent  dans  leurs  bras  le  cadavre  tombant,  les  spectateurs  de  la  scène,  les  trois  Maries,  tiennent 
par  leur  accoutrement  bizarre  et  déchiré,  par  leurs  coiffures  et  leurs  formes,  aux  espèces  les  moins  nobles, 
les  plus  déchues.  Debout,  sur  le  premier  plan,  dans  une  attitude  d’indifférence,  se  pose  une  sorte  de 
bourgmestre  coiffé  d’un  turban  et  couvert  d’un  manteau  brodé,  doublé  de  fourrures.  Il  appuie  sa  main 
sur  une  canne  de  commandement,  et  ressemble  si  bien  à un  commissaire  qu’aurait  envoyé  la  justice  pour 
assister  à l’enlèvement  du  cadavre,  qu’on  pourrait  se  croire  à la  morgue  de  Jérusalem.  Mais  Rembrandt, 
par  un  coup  de  maître,  va  prêter  à cette  scène  de  deuil  une  étonnante  poésie.  Yoici  qu’une  lumière  tombe 
d’en  haut,  comme  un  regard  de  Dieu,  sur  le  corps  de  la  victime.  Une  pluie  de  rayons  perce  l’obscurité  du 
ciel  et  inonde  le  tableau;  tandis  que  la  triste  Jérusalem  paraît  noyée  là-bas  dans  les  demi-teintes,  une 
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clarlé  glorieuse  fait  vivre  et  resplendir  l’image  de  la  mort.  Rembrandt  a soufflé  une  âme  au  tableau  eu  \ 
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jetant  la  lumière  de  son  génie.  Comment  ne  pas  s’intéresser  à une  telle  scène,  quand  le  ciel  même  s'y 
intéresse  ! 
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Celui  qui  a devant  soi  la  suite  des  eaux-fortes  de  Rembrandt  et  qui  la  regarde,  je  ne  dis  point  d’un  œil  attentif, 
car  l’inattention  serait  impossible,  celui-là,  dis-je,  se  sent  conduit  au  travers  d’un  pays  inconnu,  et  au  bout 
de  quelques  heures  il  a l’esprit  plein  de  rêves.  Je  suppose  que  le  peintre  nous  transporte  au  lendemain  de  sa 
Descente  de  croix.  Le  Christ,  enveloppé  dans  un  linceul,  va  être  porté  au  tombeau.  Le  ciel  est  gris,  le  temps 
froid;  on  sent  dans  l’air  comme  une  humidité  pénétrante.  Quatre  figures  portent  un  brancard  autour  duquel 
sont  groupées  plusieurs  personnes  qui  pleurent.  Ici,  pas  d’effet,  pas  de  clair-obscur.  Les  enterreurs  passent 
comme  des  ombres  légères;  la  pointe  du  graveur  les  a dessinés  d’un  trait  vague;  un  simple  nuage  d’eau-forte 
a glissé  sur  eux.  Le  brancard  se  dirige  vers  une  caverne  que  l’on  aperçoit  sur  la  gauche  de  l’estampe. 
Mais  si  je  retourne  un  feuillet  du  livre,  j’entre  avec  les  saintes  femmes  dans  la  grotte  du  sépulcre,  et  ici 
commencent  les  grands  mystères.  Rembrandt,  par  une  suite  de  gravures  qui  ne  seront  que  des  épreuves 
d’une  même  planche,  va  exprimer  les  insensibles  gradations  de  sa  forte  pensée.  D’abord  l’inhumation  se 
fait  sous  une  voûte  éclairée;  une  vive  lumière  s’attache  aux  parois  du  caveau  funèbre.  Puis,  à mesure  que 
le  corps  descend  dans  la  tombe,  — c’est  du  moins  l’effet  produit,  — la  clarté  diminue,  s’affaiblit,  baisse, 
tout  se  confond,  tout  s’efface.  A la  quatrième  épreuve,  les  figures  et  le  cadavre  se  plongent  dans  une 
obscurité  sinistre;  les  lumières  sont  éteintes,  la  nuit  du  tombeau  a commencé.  Il  ne  reste  sur  cette  gravure 
inimitable  qu’un  souvenir  de  la  lampe  disparue,  un  reflet  lointain,  sourd,  presque  invisible  de  quelque  chose 
qui  fut  la  lumière,  un  reflet  semblable  aux  suprêmes  vibrations  de  l’air  lorsque  le  bruit  s’apaise  et,  s’éloignant 
peu  à peu,  finit  par  devenir  le  silence. 

Retiré  dans  le  fond  du  moulin  de  son  père,  le  fils  du  meunier  avait  longtemps  admiré  la  nature  sans 
songer  encore  à s’admirer  lui-même.  Néanmoins  quelques  amateurs  l’avaient  remarqué.  La  Hollande  était 
remplie  alors  de  connaisseurs  et  de  curieux;  l’art  y était  en  grand  honneur.  Il  n’était  pas  possible  qu’une 
toile,  une  estampe,  un  dessin  de  Rembrandt  ne  fissent  pas  sensation  dans  un  monde  qui  était  fou  de  peinture. 
Chez  un  peuple  réfléchi,  qui  n’a  pas  une  vie  de  surface,  comme  les  Italiens,  mais  une  vie  intérieure,  recueillie, 
patiente,  profonde,  les  œuvres  de  Rembrandt  devaient  être  facilement  comprises  : elles  le  furent.  Un  des 
premiers  tableaux  du  jeune  peintre  ayant  attiré  l’attention,  on  lui  conseilla  de  le  porter  à La  Haye,  et  on 
lui  indiqua  un  riche  amateur  chez  lequel  il  serait  bien  reçu.  En  effet,  l’artiste,  à son  grand  étonnement,  se 

vit  accueilli  et  payé  au  delà  de  toute  espérance;  on  lui  acheta  son  tableau  cent  florins Mais  laissons 

parler  ici  l’historien  Descamps,  et  ne  changeons  rien  à la  naïveté  de  son  récit  : « Cette  somme  de  cent  florins 
faillit  faire  tourner  la  tête  au  jeune  artiste.  11  avait  entrepris  son  voyage  à pied;  mais  pour  arriver  plus 
promptement  chez  lui  et  faire  part  à son  père  d’une  si  grande  fortune,  il  se  mit  dans  le  chariot  de  poste, 
et  il  évita  par  là  le  sort  du  Corrége.  Tout  le  monde  sortit  lorsque  la  voiture  arriva  à la  dînée.  Rembrandt 
ne  descendit  point.  Inquiet  de  son  trésor,  il  ne  voulut  point  s’exposer  à le  perdre.  Le  garçon  d’écurie,  en 
retirant  l’auge  portative  dans  laquelle  il  avait  donné  l’avoine  aux  chevaux,  ne  les  avait  ni  dételés  ni 
attachés;  ils  continuèrent  de  marcher  sans  qu’on  pût  les  arrêter,  et  menèrent  le  chariot  à Leyde,  où  ils 
entrèrent  dans  l’auberge  ordinaire.  Notre  peintre  sauta  promptement  de  la  voiture  et  porta  son  argent  au 
moulin  de  son  père.  » % 

Enhardi  par  ce  premier  succès,  Rembrandt  résolut  d’aller  en  chercher  d’autres  sur  un  plus  grand  théâtre, 
à Amsterdam.  Il  s’établit  donc  dans  cette  ville  dès  l’année  1630,  à l’âge  de  vingt-quatre  ans.  Il  loua  un 
quartier  dans  un  magasin  sur  le  Rlœmgracht,  quai  situé  à l’extrémité  orientale  de  la  ville  L Le  sentiment 
du  moi  était  chez  Rembrandt  développé  outre  mesure.  Dans  l’année  même  de  son  établissement  à Amsterdam, 
comme  pour  bien  faire  connaître  sa  figure  à ses  nouveaux  hôtes,  il  se  peignit  et  se  grava  de  cent  manières, 

1 Ce  renseignement  nous  est  donné  par  M.  C.  Vosmaer,  qui  a publié  sur  Rembrandt  deux  ouvrages  fort  intéressants  : 
\°  Rembrandt  Harmensz  van  Ryn , ses  précurseurs  et  ses  années  d'apprentissage , royal  in-8°  avec  une  planche,  La  Haye, 
Martinus  Nvhoff.  1863;  2°  Rembrandt  Harmensz  van  Ryn , sa  vie  et  ses  œuvres , La  Haye,  Martinus  Nyhotf,  1869.  Ces  deux 
ouvrages  sont  faits  avec  beaucoup  de  conscience  et  de  sagacité.  L’auteur  n’a  négligé  aucune  source,  il  a fouillé  toutes  les  archives, 
compulsé  tous  les  registres,  et  ses  recherches  ont  jeté  quelques. lumières  nouvelles  sur  la  vie  du  grand  peintre,  et  nous  ont  valu 
certains  détails  curieux  sur  l’homme  plutôt  que  sur  l’artiste. 
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dans  toute  sorte  de  costumes,  tantôt  couvert  d’un  riche  manteau  et  d’une  toque  de  velours,  tantôt  portant 
un  oiseau  de  proie  ou  un  sabre  flamboyant,  tantôt  avec  une  fraise  à dentelles  plissées  ; quelquefois,  enfin, 
nu-tête,  les  cheveux  hérissés  et  s’échappant  de  son  front  comme  les  rayons  ondoyants  de  la  chevelure  du 
soleil.  Une  fois  connu,  il  ouvrit  une  école,  et  en  divisa  le  local  en  cellules,  où  chaque  élève  devait  séparément 
étudier  le  modèle,  le  modèle  vivant.  Il  craignait  sans  doute  que  le  travail  des  élèves  dans  un  atelier  commun, 
en  présence  les  uns  des  autres,  ne  fît  perdre  à chacun  d’eux  sa  manière  propre  de  sentir;  on  eût  dit  qu’il 
était  jaloux  de  l’originalité  d’autrui  autant  que  de  la  sienne.  Que  de  peintres  devaient  sortir  de  ces  cellules, 


sans  se  ressembler,  il  est  vrai,  mais  non  sans  emporter  chacun  un  lambeau  du  génie  de  leur  maître! 

Yoici  la  liste  intéressante  de  ses  élèves,  telle  que  l’a  dressée  M.  C,  Yosmaer.  Ce  furent  d’abord,  vers  1632, 
Ferdinand  Bol,  de  Dordrecht,  Gérard  Dov  (ou  Dow),  Govaert  Flinck  et  Jacob  Backer,  Frisons,  Jean  de  Wet 
ou  de  Weth  et  Willem  de  Poorter,  tous  deux  de  Harlem;  — peu  d’années  après,  Jan  Yictor,  Gerbrand 
van  den  Eeckhout,  Philip  Koninck  (qui  épousa  en  1656  une  Margareta  van  Ryn,  peut-être  quelque  parente 
de  Rembrandt);  — plus  tard  (de  1640  à 1642)  Jacob  Levecq,  de  Dordrecht,  Juriaen  Ovens  (qui  suivit  plutôt 
la  manière  de  van  der  Helst),  Christoph  Paudiss,  originare  de  Saxe,  George  Yerdael,  natit  de  Ylissingen 
(Flessingue),  Hendrik  Heerschop  Drost  (duquel  on  ne  sait  rien  que  ses  ouvrages),  Samuel  van  Hoogstraten, 
de  La  Haye?  Carel  Faber,  dit  Fabritius,  de  Delft?  et  peut-être  Bernard  Fabritius;  — ensuite  (de  1650  a 
1654)  Nicolas  Maes,  de  Dordrecht,  C.  Renesse,  Michiel  Willemans,  Johann-Ulrich  Mayr,  venu  d’Augsbourg, 
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Franz  Wiill'hagen,  venu  de  Brême,  et  George  Ulenburgh,  fils  d’un  neveu  de  Rembrandt,  Hendrick  Ulenburg, 
marchand  d’objets  d’arts;  — enfin,  les  paysagistes  Abraham  Farnerius  (ou  Furnerius),  J.  Lenpeniu-, 
Anthonie  Erkelens,  Jacob  Esselens,  J.  Domer  et  Johannes  van  de  Capelle,  auxquels  il  faut  ajouter  encore 
Arnold  de  Gelder,  de  Dordrecht,  et  Godfried  Kneller,  qui  n’entrèrent  chez  Rembrandt  que  dans  les  dernières 
années  de  sa  vie. 

Quant  au  chef  de  cette  école  monacale,  c’était  un  homme  fantasque,  rêveur,  un  homme  en  dedans , plein 
d’originalités,  de  contradictions,  de  bizarreries.  Il  avait  dans  une  vaste  armoire  des  turbans,  des  écharpes 
à franges,  d’anciennes  étoffes  à paillettes,  de  vieilles  armures,  des  épées,  des  hallebardes,  et  l’on  assure  qu’il 
disait  en  les  montrant  aux  visiteurs  : Voilà  mes  antiques.  Toutefois  il  ne  laissait  pas  que  d’acheter  les 
gravures  de  Marc-Antoine  d’après  Raphaël  ; il  possédait  même  un  ample  recueil  de  belles  estampes  venues 
d’Italie;  mais,  à l’inverse  de  tant  d’autres  qui  affectent  de  dédaigner  ce  dont  ils  profitent,  Rembrandt  admirait 
1 ont  et  n’imitait  rien.  Amateur  autant  que  peintre,  il  courait  les  ventes,  il  recueillait  des  objets  d’art,  des 
dessins,  des  armes,  des  costumes,  des  tableaux,  et  dépensait  ainsi  l’argent  qu’il  gagnait  lui-même  et  la 
fortune  que  sa  femme  lui  avait  apportée  en  dot.  Rembrandt  s’était  marié,  le  10  juin  1634,  avec  une  assez 
riche  héritière,  Saske  ou  Saskia  Uylenburg  (on  écrit  aussi,  dans  les  actes,  Vuylenburg  et  Ulenborgh), 
originaire  de  Leuwaarden,  capitale  de  la  Frise,  et  fille  de  Rombertus  Ulenburgh,  jurisconsulte,  conseiller 
et  bourgmestre  de  cette  ville.  Il  en  eut  quatre  enfants,  deux  garçons  et  deux  filles.  Le  premier  né  fut 
baptisé,  en  1635,  Rombertus,  du  nom  de  son  grand-père  maternel;  vinrent  ensuite  les  deux  filles  : l’une 
appelée  Cornelia  (du  nom  de  sa  grand’mère)  née  en  1638  et  morte  tout  enfant;  l’autre,  appelée  encore 
Cornelia,  née  en  1640,  et  morte  aussi  en  bas  âge.  Enfin,  Rembrandt  eut  un  second  fils,  nommé  Titus,  du  nom 
de  sa  tante  Titia  Uylenburg.  Ce  dernier,  né  en  1641,  vécut  vingt-sept  ans  et  mourut  avant  son  père,  au  mois 
de  septembre  1668. 

Les  deux  époux  demeurèrent  quelques  années  dans  la  Sint- Anthonie  Breestraat,  grande-rue  d’Amsterdam, 
située,  comme  l’indique  son  nom,  près  de  l’écluse  Saint-Antoine,  et  dans  laquelle  Lievens,  ami  de 
Rembrandt,  avait  aussi  acheté  une  maison.  Ensuite,  ils  se  transportèrent,  vers  1640,  dans  une  continuation 
de  cette  rue,  le  Joden  Breestraat  (grande-rue  des  Juifs),  où  ils  achetèrent  une  maison  bâtie  en  briques  et 
pierres,  style  Louis  XIII,  portant  aujourd’hui  les  numéros  2 et  3 et  la  date  de  la  construction,  1606,  inscrite 
dans  un  cartouche  au  second  étage.  Cette  maison,  que  nous  avons  visitée  deux  fois,  en  1852  et  en  1858, 
a été  divisée  en  deux  intérieurement  et  elle  était  habitée  par  deux  ménages.  Rembrandt  en  avait  orné  toutes 
les  chambres  de  tableaux,  de  plâtres,  de  porcelaines,  d’armures  et  autres  objets  d’art  et  de  curiosité,  et 
l’on  pourrait  très-exactement  se  représenter  son  intérieur,  tel  qu’il  était,  d’après  T Inventaire  des  meubles 
et  effets  mobiliers  délaissés  par  Rembrandt  van  Ryn , et  qui  se  sont  trouvés  dans  sa  maison , située  dans 
le  Breestraat,  près  l’écluse  Saint- Antoine,  inventaire  qui  a été  publié  par  nous  pour  la  première  fois  en 
français,  d’après  le  texte  hollandais  de  la  pièce  originale,  imprimée  par  Josi,  en  1821,  dans  l’ouvrage  qui  a 
pour  titre  Collection  cl’ imitations  de  dessins  d’après  les  principaux  maîtres  flamands  et  hollandais , 
commencée  par  Ploos  van  Amstel , continuée  par  Josi. 

Oui,  quand  on  a sous  les  yeux  ce  triste  inventaire,  dressé  à la  requête  des  créanciers  de  Rembrandt,  qui 
firent  vendre  ses  meubles  par  autorité  de  justice,  il  est  facile  de  recomposer  pièce  par  pièce  l’appartement 
du  grand  peintre.  Nous  nous  donnerons  ce  plaisir,  comme  l’a  fait  M.  Yosmaer  dans  un  des  plus  intéressants 
chapitres  de  son  livre,  et  nous  sommes  assuré,  en  l’imitant,  d’être  agréable  au  lecteur  du  nôtre  : 

Après  avoir  monté  un  perron  de  quelques  marches,  on  se  trouvait  dans  un  vestibule  exhaussé  près  de  la 
fenêtre  par  un  petit  plancher  en  bois  de  sapin,  et  meublé  de  six  chaises  espagnoles  garnies  de  cuir  de 
Russie  et  de  coussins  noirs.  On  voyait  sur  les  murs  quatre  tableaux  de  Brouwer,  dont  l’un  représentait  un 
Atelier  de  Peintre  ; trois  Paysages  de  Jean  Lievensz  et  une  Nativité  du  même;  un  petit  Paysage  d’Hercule 
Seghers,  une  Marine  par  Henry  Antonisz,  quatorze  tableaux  de  Rembrandt  parmi  lesquels  deux  Paysages , 
un  Saint  Jérôme , et  divers  morceaux  représentant  des  lièvres,  un  cochon,  et  de  la  nature  morte,  plus  des 
figures  en  plâtre  : un  Enfant  endormi , deux  Enfants  nus. 
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Du  vestibule,  on  entrait  dans  une  antichambre,  qui  était  ornée  d’une  glace  dans  son  cadre  d’ébène,  et 
garnie  de  sept  chaises  espagnoles,  avec  coussins  de  velours  vert,  d’une  table  en  noyer  recouverte  d’un  tapis 


LA  RÉSURRECTION  DE  LAZARE. 


de  J'ournay,  et  d’un  vase  à rafraîchir  en  marbre.  Cette  antichambre  était  aussi  tapissée  de  peintures,  savoir: 
dix-sept  tableaux  ou  dessins  de  Rembrandt,  dont  cinq  paysages,  une  grande  Descente  de  croix  dans  son 
cadre  doré,  une  Résurrection  de  Lazare , une  Courtisane  arrangeant  ses  cheveux,  deux  Lévriers  et  une 
Arrière-Maison,  sans  doute  celle  du  peintre  lui-même.  Ici  encore,  on  voyait  deux  études  de  paysage  et  de 


10 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


maisons  par  un  artiste  que  Rembrandt  affectionnait  d’une  façon  toute  particulière,  Hercule  Seghers,  deux 
Matines  de  Persellis,  et  trois  grisailles  par  le  même,  une  Perspective  par  Lucas  de  Leyde,  quatre  morceaux 
de  Jean  Lievensz,  doid  une  Résurrection  de  Lazare,  et  un  sujet  en  grisaille;  deux  Brouwer,  un  petit  paysage 
de  Govaert  Jansz,  deux  petites  têtes  par  Lucas  van  Valckenburgh,  deux  tableaux  de  l’école  vénitienne  : un 
Camp  en  feu  par  Jacques  Bassan  et  le  Mauvais  Riche  par  Palme  le  vieux  (ce  tableau  appartenait  à Rembrandt 
de  compte  à demi  avec  Pierre  de  la  Tombe);  enfin  deux  toiles  de  Pinas  et  de  Lastman,  qui  avaient  été  les 
maîtres  du  peintre. 

Derrière  l’antichambre,  dans  un  petit  cabinet  rempli  de  tableaux  par  Brouwer,  Persellis,  Hercule  Seghers, 
Abraham  Winck,  et  de  deux  pièces  très-rares,  une  tête  de  Van  Eyck  et  une  Résurrection  de  Aartje  van  Leyden, 
sans  compter  neuf  peintures  de  Rembrandt  et  des  copies  d’après  Annibal  Carrache,  on  remarquait  parmi 
les  meubles  une  table  en  bois  de  chêne,  quatre  abat-jour  et  une  presse  en  bois  de  chêne,  un  chaudron  en 
cuivre,  c’est-à-dire  les  ustensiles  nécessaires  à un  artiste  pour  graver,  faire  mordre  et  imprimer  ses  planches. 
Le  salon  qui  venait  ensuite,  était  un  véritable  musée,  orné  d’une  grande  glace,  meublé  en  bleu  et  garni 
d’une  table  recouverte  d’un  tapis  brodé;  l’on  devait  s’y  croire  plutôt  chez  un  amateur  opulent  que  chez  un 
peintre.  Là,  non-seulement  on  voyait  encore  des  Paysages  d’Hercule  Seghers  (qui  dut  être  par  parenthèse 
un  excellent  petit  maître,  pour  avoir  inspiré  une  telle  admiration  à Rembrandt),  des  ouvrages  de  Lievensz, 
de  Lastman,  deGovert  Jansz  et  de  Grummers,  autres  paysagistes,  de  Lely  de  Novellana,  de  Aartje  van  Leyden, 
H douze  tableaux  de  Rembrandt  lui-même,  mais  une  grande  peinture  de  Giorgione,  la  Samaritaine , que 
Pierre  de  la  Tombe,  ami  de  Rembrandt,  avait  achetée  en  Italie,  et  qui  leur  appartenait  de  compte  à demi, 
plus  trois  figures  antiques  et  une  Vierge  de  Raphaël.  N’est-ce  pas  admirable  de  voir  un  artiste  qui  a été  si 
profondément  original,  si  hollandais,  un  humoriste  qu’on  aurait  pu  croire  exclusif,  épris  de  ses  propres 
qualités  et  incapable  de  comprendre  le  génie  des  autres;  n’est-ce  pas  admirable,  dis-je,  de  le  voir  se 
gêner,  se  ruiner,  pour  acheter  avec  un  ami  ce  qu’il  ne  pouvait  payer  à lui  tout  seul,  des  Annibal  Carrache, 
des  Giorgione,  des  Raphaël  ? 

Si  l’on  prend  garde  que  dans  la  personne  de  Rembrandt,  le  peintre  était  doublé  d’un  curieux,  qu’il  y avait 
chez  lui  des  porcelaines  de  la  Chine  et  des  Indes,  des  armes  indiennes  et  japonaises,  des  verres  de  Venise,  un 
bois  de  lit  sculpté  par  Verhulst,  un  bouclier  orné  de  figures  par  Quintin  Matzys,  des  flacons  turcs,  des 
oiseaux  empaillés,  des  coraux,  des  plantes  marines,  des  minéraux,  des  hamacs,  des  calebasses,  des  peaux 
de  lion,  des  costumes  de  couleurs  variées,  des  éventails  orientaux,  des  arbalètes,  des  instruments  de  musique, 
et  une  petite  pièce  d’artillerie  en  métal,  on  s’expliquera  comment  il  put  être  à un  certain  moment  ruiné 
par  la  subite  dépréciation  de  tant  et  tant  d’objets  d’une  valeur  aléatoire.  Ainsi  s’explique  aussi  cet  attirail 
de  vieilles  armures  et  d’accessoires  de  tout  genre  qui  tiennent  tant  de  place  dans  l’œuvre  peint  ou  gravé 
de  Rembrandt,  mais  qui  toutefois  n’y  tiennent  qu’une  place  toujours  secondaire,  toujours  subordonnée  au 
triomphe  du  sentiment  ou  de  la  pensée,  et  qui  sont  toujours  à demi  perdus  dans  cette  ombre  mystérieuse  où 
se  complaisait  le  génie  d’un  peintre  qui  fut  un  poète  fantasque  et  rêveur. 

« Le  soir,  dit  M.  Vosmaer,  le  ménage  se  tenait  apparemment  dans  Carrière-chambre  à la  tenture  bleue; 
au  fond,  on  apercevait  à peine  le  grand  lit,  la  presse,  le  tiroir  où  la  mère  rangeait  le  linge  des  enfants.  La 
lumière  des  chandelles  laissait  dans  l’ombre  une  vingtaine  de  tableaux  et  quelques  têtes  d’antiques.  Elle 
se  concentre,  en  vraie  lumière  de  Rembrandt,  sur  les  principaux  personnages.  A la  grande  table,  on  se  figure 
Saske  assise,  travaillant  ou  soignant  un  enfant,  et  Rembrandt  occupé,  soit  à jeter  sur  le  papier  des  esquisses 
légères  à la  plume,  lestement  lavées  d’encre  brune  ou  de  couleurs,  soit  à graver  une  planche.  Quelquefois, 
Saske,  assise  en  face,  ou  les  amis  qui  viennent  les  voir  se  trouvent  ainsi  traduits  sur  le  papier  ou  sur  le 
cuivre,  éternisés  sans  le  savoir.  » 

On  a dit  et  répété  que  Rembrandt  était  avare  ; l’on  s’est  plu  à raconter  à ce  sujet  des  anecdotes  plus 
ou  moins  piquantes,  cl  à faire  de  ce  grand  peintre  un  ignoble  type  d’avarice.  Mais  ces  accusations, 
légèrement,  lancées  par  Houbraken,  et  qui  depuis  ont  été,  comme  il  arrive  toujours,  grossièrement 
implifiées  jusqu’au  roman,  sont  démenties  et  par  les  lettres  autographes  de  Rembrandt  et  parles  actes  dont 
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nous  parlerons  bientôt.  En  lisant  ces  actes  et  ces  lettres,  il  est  impossible  de  croire  que  ce  grand  homme 
ait  ouvert  son  cœur  à l’ignoble  passion  de  l’argent,  du  moins  à la  façon  des  héros  de  Plaute  et  de 
Molière.  En  tout  cas,  il  est  certain  qu’il  eut  au  plus  haut  degré  le  sentiment  de  la  reconnaissance, 
car  il  n’est  aucun  de  ses  amis  dont  il  n’ait  peint  et  gravé  plusieurs  fois  l’image  : c’est  la  gratitude  des  artistes. 
Dès  le  temps  de  ses  débuts,  il  avait  eu  pour  protecteur  le  médecin  Tulp,  professeur  d’anatornn  à 
Amsterdam,  beau-frère  du  fameux  bourgmestre  Six.  Deux  ans  après  son  installation  dans  ceth  ville,  il 


LA  SAMARITAINE. 


peignit  ce  professeur  entouré  de  ses  élèves  et  lui  donna  l’immortalité  par  son  tableau  si  connu  sous  le  titre 
de  la  Leçon  d’anatomie. 

Quand  nous  visitâmes  le  musée  de  La  Haye,  nous  étions  en  compagnie  d’un  physiologiste  éminent  et 
profond,  enthousiaste  comme  nous  du  génie  de  Rembrandt;  mais  l’un  et  l’autre,  nous  venions  d’Amsterdam 
et  le  souvenir  trop  récent  de  la  Ronde  de  nuit  nous  poursuivait  de  son  éclat.  Nous  n’étions  pas  encore 
revenus  de  l’éblouissement  que  nous  avait  causé  cette  peinture  incomparable.  La  Leçon  d'anatomie  nous 
parut  un  peu  froide  et  manquer  de  ce  relief  de  l’ensemble  par  où  excelle  toujours  Rembrandt.  Le  peintre 
n’est  arrivé  ici  qu’au  relief  des  parties;  chaque  tête,  prise  séparément,  est  vivante,  remplie  d’expression, 
modelée  finement,  très-finement,  et  avec  force;  mais  chacune  aussi  veut  sa  part  d’attention,  et  nuit  par  cela 
même  à l’effet.  Aucun  parti  bien  décidé,  aucun  sacrifice  ne  concentre  l’intérêt  sur  un  point  : le  cadavre, 
étendu  sur  la  table,  forme,  par  sa  position  diagonale  et  la  monotonie  de  sa  teinte  verdâtre,  la  seule  unité  du 
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tableau;  les  visages,  du  reste,  sont  beaux,  fiers  et  pleins  de  pensée  : le  professeur,  son  chapeau  sur  la  tète, 
devant  ses  élèves  découverts,  tient  du  bout  de  ses  pinces  les  muscles  fléchisseurs  de  la  main,  et  il  en  explique 
à ses  disciples  le  simple  mécanisme;  il  instrumente  seulement  avec  l’indifférence  de  l’anatomiste  et  comme 
un  homme  cuirassé  contre  les  émotions  de  l’amphithéâtre.  Chose  assez  étrange  ! Ce  fut  le  physiologiste  qui, 
cette  fois,  remarqua  le  côté  moral  de  la  composition,  tandis  que  l’amateur  de  peinture  ne  pensait  qu'a 
l’unité  optique,  à l’insuffisance  du  raccourci  et  même  à l’infériorité  de  la  touche,  eu  égard  aux  peintures 
du  musée  d’Amsterdam.  Au  moment  où  l’esthétique  se  taisait  chez  nous,  en  présence  d’une  exécution  moins 
admirable  que  celle  de  la  Ronde  de  nuit , le  médecin  prit  la  parole  et  nous  fit  observer  qu’une  telle  scène 
devait  être  émouvante  par  sa  froideur  même  ; que  les  grands  effets  de  clair-obscur  n’eussent  pas  été 
convenables  là  où  il  fallait,  non  pas  poétiser  la  réalité,  mais  la  montrer,  au  contraire,  sans  prestige  et 
sans  voile.  La  lumière  d’or,  qui  donne  un  charme  si  magique  à la  Ronde  de  nuit , n’était  pas  celle  qui 
devait  luire  dans  l’enceinte  glacée  d’un  amphithéâtre  et,  quant  à l’unité  du  tableau,  elle  était  dominée  ici 
ou  du  moins  suppléée  par  une  sorte  d’unité  morale.  «Voyez,  nous  disait-il,  comme  les  sept  auditeurs  a qui 
l’anatomiste  explique  le  jeu  des  muscles  dont  la  fonction  est  de  fléchir  la  main,  expriment  par  leur  geste, 
leur  regard  et  les  soucis  de  leur  front,  les  diverses  manières  d’écouter  un  enseignement.  Les  nuances  de 
l’attention  sont  tout  simplement  des  degrés  de  l’intelligence  : les  uns  saisissent  les  paroles  du  maître  au 
moment  où  elles  tombent  de  ses  lèvres;  les  autres  écoutent  en  eux-mêmes  la  pensée  qu’ont  éveillée  les 
paroles  précédentes;  celui-ci  semble  devancer  la  leçon,  celui-là,  dont  l’esprit  est  en  retard,  ne  suit  le 

professeur  que  de  loin  et  ne  le  regarde  même  plus.  A la  mort,  personne  n’y  songe Quelle  philosophie 

profonde  ! continua  le  docteur.  Oublions  un  instant  que  la  poitrine  du  sujet  est  beaucoup  trop  bombée,  que 
le  bras  est  grossièrement  taillé  dans  son  raccourci....  quelle  odyssée  que  l’existence  de  ce  misérable,  qui  pour 
dernière  couche  n’a  plus  que  la  dalle  d’un  amphithéâtre  et  dont  les  muscles  disséqués  instruisent  encore 
ceux  que,  vivant,  il  a servis!...  Et  pourtant,  si  le  professeur  est  impassible,  n’en  soyez  pas  surpris:  sa  tranquillité 
même  prouve  sa  science  consommée.  Il  n’appartient  qu’à  l’ignorance  de  se  troubler  à la  vue  des  œuvres 
de  Dieu.  » 

Ainsi  parlait  notre  ami  !e  médecin  devant  la  Leçon  d’ anatomie . 

Copier  la  nature  en  poursuivant  le  modelé  jusqu’en  ses  moindres  finesses  et  lui  donner  une  force  aussi 
extraordinaire,  un  tel  accent,  un  tel  relief,  c’est  sans  doute  le  dernier  mot  de  l’art.  Ce  n’est  pourtant  la 
que  le  secret,  j’allais  dire  l’habitude  de  Rembrandt.  Dans  sa  première  manière,  il  finissait  beaucoup,  et,  par 
exemple,  chaque  tête  de  la  Leçon  d’anatomie , analysée  de  très-près,  offre  une  infinité  de  tons  extrêmement 
fins,  ne  fùt-ce  que  dans  un  œil,  et  cependant,  vu  à une  distance  convenable,  l’objet  ne  présente  que  les 
trois  éléments  du  modelé  : le  clair,  l’ombre  et  la  demi-teinte.  Quoique  cette  manière  ne  manquât  pas  de 
vigueur  et  qu’elle  eût  à Amsterdam  un  succès  d’enthousiasme  à cause  de  la  passion  des  Hollandais  pour 
« le  beau  fini,  » Rembrandt,  devenu  plus  hardi  à force  de  pratique,  se  créa  une  autre  manière,  preste,  heurtée, 
brutale  même  en  apparence,  mais  d’un  éclat  éblouissant  et  d’une  vérité  qui  allait  jusqu’à  la  magie.  Quelque 
fin  que  piit  être  le  modelé,  il  en  dissimulait  le  travail  par  des  rehauts  fiers;  sans  altérer  les  formes,  sans 
déranger  les  masses,  il  y frappait  aux  endroits  lumineux  des  touches  mâles,  raboteuses,  dont  la  fougue 
même  était  le  prompt  calcul  d’un  artiste  consommé;  car  on  n’arrive  à une  telle  crânerie  d’exécution  que 
par  des  études  profondes  et  quand  on  est  le  maître  souverain  de  sa  palette.  Tel  coup  de  pinceau  qui  semblait 
jeté  rudement  et  au  hasard  sur  la  toile,  comme  du  ciment  sur  un  mur,  touchait  cependant  si  juste  qu’il 
imprimait  le  caractère,  le  mouvement,  la  vie,  faisait  respirer  les  narines,  mouillait  le  regard  ; et  s’il  est 
vrai,  ainsi  que  l’affirme  Descamps,  que  les  originaux  de  ses  portraits  dussent  patiemment  subir  les  longues 
indécisions  du  peintre  sur  le  choix  de  la  pose,  sur  la  nature  et  la  tournure  de  l’ajustement,  il  est  certain 
qu'ils  en  étaient  amplement  dédommagés  par  le  cri  de  la  ressemblance,  par  la  vérité  des  carnations,  par  la 
belle  lumière  au  sein  de  laquelle  ils  se  voyaient  revivre;  heureux  quand  ils  n’avaient  pas  à essuyer  quelque 
boutade  du  plus  fantasque  des  peintres,  car  toul  modèle  devait  subir  les  caprices  de  Rembrandt  ou  renoncer 
à être  l’original  d’un  chef-d’œuvre  ! 
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Dietrich,  qui  lut  un  des  imitateurs  de  Rembrandt,  disait  à l’ingénieux  amateur  Hagedorn  : « Lorsqu’on  veul 
ordonner  ou  éclairer  un  tableau  dans  le  goût  de  Rembrandt,  il  faut  aussi  adopter  sa  manière  de  draper  el 
d’ajuster  les  figures,  sans  quoi  l’ouvrage  serait  privé  de  ce  ragoût  qui  en  fait  le  charme.»  Cette  observation  est 
remplie  de  justesse.  Ce  qui  est  fait  pour  surprendre,  c’est  qu’un  amateur  distingué  comme  M.  de  Hagedorn 
n’ait  pas  senti  la  bonté  d’une  telle  remarque  et  l’ait  accompagnée  dans  son  livre  des  lignes  suivantes  : 
« Cependant  je  crois  que  si  Rembrandt,  cet  heureux  coloriste,  avait  étudié  les  autres  parties  de  la  peinture 


LES  TROIS  ARBRES. 

comme  le  Poussin,  il  n’en  serait  que  plus  admiré,  et  que  la  correspondance  de  deux  perfections,  la  vigueur 
du  coloris  et  la  fidélité  de  l’histoire,  ne  pourrait  qu’ajouter  à sa  célébrité.  » 

On  ne  peut,  ce  nous  semble,  porter  plus  à faux.  Eli  ! si  Rembrandt  dessinait  à la  façon  du  Poussin,  ce 
ne  serait  plus  Rembrandt  ! Comment  un  peintre  qui  s’adressait  à l’imagination  des  autres  et  puisait  tout 
dans  la  sienne,  pouvait-il  respecter  la  fidélité  de  l’histoire,  celle  du  costume,  le  beau  idéal  des  formes,  les 
convenances,  la  tradition?  Le  pinceau  ne  saurait  obéir  tout  ensemble  à la  discipline  de  la  raison  et  aux 
élans  de  la  fantaisie.  Non , il  ne  faut  point  regretter  chez  Rembrandt  l’absence  de  qualités  qui  lui 
ôteraient  son  mérite , l’originalité  ; son  talent  propre  , l’expression  dans  la  laideur  ; son  génie  de 
peintre  , l’effet.  A quoi  lui  serviront  la  correction  du  dessin,  la  netteté  du  contour,  si  ce  contour  doit  être 
noyé  dans  l’ombre?  De  quelle  utilité  lui  sera  la  connaissance  de  ce  qu’on  entend  par  costume , s’il  veut 
parler  à notre  âme  et  non  pas  à notre  érudition?  Et  d’ailleurs,  les  porte-balles,  les  astrologues,  les  enchanteurs, 
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les  gueux,  ont-ils  une  histoire,  une  tradition,  un  costume  ? Ce  père  que  Rembrandt  a représenté  au  moment 
où  il  va  égorger  sa  lignée  pour  plaire  à Dieu,  qu’importe  qu’il  s’appelle  Agamemnon  ou  Abraham,  qu’il 
porte  le  casque  des  Grecs  ou  le  turban  des  Orientaux?  Rembrandt  veut,  avant  tout,  nous  intéresser  à la 
jeune  victime  qui  naïvement  porte  elle-même  le  bois  du  sacrifice  ; car  c’est  le  côté  humain  qui  le  frappe 
beaucoup  plus  que  le  côté  historique,  et  lorsqu’il  est  sublime  dans  la  triple  expression  du  patriarche,  de 
son  fils  et  de  l’ange,  penserons-nous  à critiquer  l’accessoire  d’un  ajustement,  l’insuffisance  d’un  contour? 

On  entend  dire  assez  souvent  que  Rembrandt  était  d’une  extrême  faiblesse  dans  le  dessin,  que  cette 
partie  de  l'art  lui  a manqué;  c’est  là  une  hérésie  des  orthodoxes.  Sans  doute  Rembrandt  n’a  pas  dessiné 
avec  la  correcte  élégance  qu’enseigne  la  tradition  classique  ; il  n’a  pas  connu  les  formes  châtiées  ; il  n’a  pas 
étudié  le  nu,  celui  du  moins  dont  l’antique  a déterminé  les  proportions  exquises,  les  purs  contours.  Ses 
Rethsabées  sont  des  matrones  hollandaises  dont  les  nudités  informes  ne  sauraient  séduire  le  roi  David  que 
par  leur  ton  chaud,  leurs  carnations  sanguines  et  palpitantes  ; ses  chastes  Susannes  sont  des  servantes 
qu’on  ne  serait  guère  jaloux  de  surprendre  à la  sortie  de  leur  bain,  à moins  qu’une  ombre  fantastique  ne 
vînt  faire  illusion  sur  la  trivialité  de  leurs  charmes  à demi  nus,  et  jeter  du  mystère  sur  la  prose  de  leur 
beauté  ; mais  il  y a dans  le  dessin  des  qualités  essentielles  que  Rembrandt  possède  au  plus  haut  degré  : 
l’expression  et  la  perspective.  « Peut-être  même,  dit  à ce  sujet  le  savant  et  classique  auteur  du  Traité 
complet  de  la  Peinture , peut-être  était-il  supérieur,  dans  ce  sentiment  naturel,  à Jules  Romain  lui-même 
et  j’oserai  dire  à Annibal  Carracbe.  » L’expression,  celle  qui  résulte  du  mouvement  de  la  figure,  de  son 
attitude,  il  serait  difficile  de  la  rencontrer  plus  naïve,  plus  forte,  plus  pénétrante  qu’on  ne  la  trouve  chez 
Rembrandt.  L’étonnement,  par  exemple;  fut-il  jamais  mieux  exprimé  que  dans  la  Résurrection  de  Lazare? 
Et  quelle  variété  de  gestes!  comme  le  même  sentiment  est  modifié  par  des  tempéraments  divers?  La  foi, 
la  tendresse,  l’incrédulité,  l’épouvante,  chacune  de  ces  nuances  peut  se  lire  dans  l'étonnement  des  figures, 
qui  avancent  ou  reculent  ou  demeurent  pétrifiées,  quand,  au  signal  de  Jésus,  le  cadavre  sort,  livide  et 
vivant,  de  son  linceul.  La  pantomime  du  Poussin  n’a  pas,  que  nous  sachions,  plus  d’accent.  Quel  peintre 
fil  mieux  sentir  l’indulgence  paternelle,  le  repentir  et  la  componction  d’un  fils,  que  ne  l’a  fait  Rembrandt 
dans  son  eau-forte  de  l’Enfant  prodigue?  C’est  un  affreux  griffonnage,  dira-t-on,  sans  doute,  et  que 
signifient  ce  grimoire,  ces  lignes  incertaines,  corrigées,  croisées,  enchevêtrées,  courant  l’une  sur  l’autre  ? 
Mais  de  ce  grimoire  indéchiffrable  est  sortie  l’expression  des  plus  intimes  sentiments  du  cœur.  Il  me 
souvient  qu’entre  toutes  les  Vierges  de  Rembrandt,  il  en  est  une  qui  se  penche  sur  son  nouveau-né  et  le 
serre  dans  ses  bras  avec  une  tendresse  si  triste,  si  profonde,  que  la  Vierge  à la  Chaise  de  Raphaël,  dans 
sa  divine  beauté,  ne  l’emporte  pas,  pour  l’expression  du  sentiment  maternel,  sur  cette  femme  pauvre,  qui, 
malgré  sa  laideur,  a cependant  une  manière  d’être  sublime. 

Quelques  auteurs  ont  pensé  que  Rembrandt  avait  fait  un  voyage  à Venise.  De  Piles  l’a  même  affirmé 
d’après  certaines  planches  où  Ton  a cru  voir  gravé  : Rembrandt  Venetiis\  1635.  On  croirait,  en  effet,  lire 
ces  mots  griffonnés  sur  les  trois  Têtes  orientales , mais  il  est  aujourd’hui  certain  que  Rembrandt  n’a  pas  fait 
ce  voyage.  Au  surplus,  ce  n’est  pas  des  Vénitiens  que  Rembrandt  aurait  pu  emprunter  son  style  si  personnel, 
si  fortement  marqué  à l’empreinte  d’un  génie  primesautier,  si  reconnaissable  enfin  à la  moindre  de  ses 
eaux-fortes  antérieures  à 1658.  Dès  l’âge  de  vingt-deux  ans,  date  de  ses  premiers  travaux  connus,  — ses 
premières  gravures  sont  de  1628, — il  avait  révélé  son  secret.  Il  connaissait  déjà  le  plus  important  personnage 
de  ses  tableaux,  qui  était  la  lumière.* 

Le  grand  moyen  d’expression  de  Rembrandt,  dans  sa  peinture  surtout,  c’est  le  clair-obscur.  En  désespoir 
d’imiter  le  soleil,  il  lui  ferme  sa  porte,  il  lui  bouche  sa  fenêtre  et  le  laisse  seulement  pénétrer  par  un 
soupirail.  Après  l’avoir  emprisonné,  pour  ainsi  dire,  il  en  dispose  à son  gré;  il  promène  dans  son  obscure 
demeure  le  rayon  captif,  et  le  fait  tomber,  suivant  sa  fantaisie,  sur  le  crâne  d’un  solitaire  en  méditation 

1 Nous  avons  dit  dans  YOEuvrede  Rembrandt  reproduit  par  la  photographie , décrit  et  commenté , etc.,  que  ce  mot  qu’on 
croit  être  Venetiis  pourrait  bien  être  lthenetus,  c’est-à-dire  du  Rhin  ( van  Ryn). 
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ou  dans  l’alcôve  d’une  femme  alitée,  qui,  peut-être,  sera  celle  de  Putiphar.  Il  n’est  pas  un  sentiment,  pas 
une  idée  que  ce  peintre  n’ait  su  exprimer  avec  du  clair  et  du  noir.  Que  Jésus  vienne  dire  à Lazare  enseveli  : 
« Lève-toi  et  marche,  » Rembrandt  va  traduire  le  miracle  de  la  Résurrection  de  Lazare  par  un  miracle 
de  clair-obscur.  La  scène  se  peint  à son  imagination  comme  s’étant  passée  dans  un  caveau  sombre,  tout  a 
coup  illuminé.  Pour  Rembrandt,  la  vie  c’est  la  lumière,  la  mort  c’est,  la  nuit.  Quelquefois  il  semble  avoir 
voulu  représenter  le  silence,  et  alors  une  suave  harmonie  de  tons  doucement  dégradés  produit  sur  les  yeux 
le  même  effet  que  produirait  le  silence  sur  l’organe  de  l’ouïe.  Bien  souvent  nous  nous  sommes  arrêté  au 
Musée  du  Louvre  à contempler  les  deux  Philosophes  de  Rembrandt.  Un  rayon  amorti  par  des  vitres  grasses, 
aux  châssis  de  plomb,  visite  la  demeure  tranquille  du  solitaire.  Devant  lui  sont  des  livres  ouverts,  mais  le 
penseur  ne  les  regarde  plus;  il  songe.  La  lumière  glisse  le  long  du  mur,  rampe  sur  le  sol,  indique  à peine 
les  marches  d’un  escalier  tournant,  et  se  perd  insensiblement  dans  la  maison  pour  aller  ensuite  se  confondre 
avec  la  nuit. 

D’autrefois,  c’est  par  des  coups  de  jour  que  va  éclater  la  pensée  du  peintre.  Est-elle  concentrée  sur  un 
objet  de  prédilection?  la  lumière  ira  tomber  sur  ce  point  et  appellera  vivement  les  regards.  Entrez  dans 


cette  chaumière  délabrée,  obscure.  C’est  la  triste  maison  d’un  charpentier.  Une  jeune  femme  tient  son 
enfant  entre  ses  bras  ; l’aïeule  se  penche  pour  contempler  son  petit-fds,  et  près  de  la  fenêtre,  qui  laisse  voir 
un  ciel  gris  et  lourd,  le  charpentier  promène  son  rabot  sur  une  planche.  Cependant,  de  ce  ciel  nuageux 
s’est  échappé  un  étroit  rayon  du  soleil,  qui,  se  glissant  par  une  invisible  ouverture,  vient  frapper  l’enfant, 
le  réchauffe,  le  dore,  l’inonde  de  lumière,  et  se  reflète  sur  toutes  les  parties  de  la  chambre,  naguère  plongée 
dans  la  pénombre.  Le  visage  de  la  jeune  mère  brille  et  s’épanouit  ; celui  de  l’aïeule  s’éclaire  par  le  contre-coup 
de  cette  clarté  soudaine  ; l’enfant  semble  être  lui-même  un  corps  lumineux.  Mais  quoi  ! nous  sommes  dans 
la  maison  de  Marie...  cette  mère  est  une  vierge,  et  son  enfant  nous  promet  un  Dieu. 

Il  existe  un  livre  espagnol 1 assez  obscur,  écrit  par  le  juif  Manassé-ben-Israël,  pour  lequel  livre  Rembrandt 
composa  quatre  sujets  à l’eau-forte.  Nulle  part  il  ne  mit  plus  de  magie  dans  l’art  d’assourdir  la  lumière, 
de  la  dégrader  jusqu’au  point  où  elle  semble  avoir  disparu,  quand  elle  est  encore  présente;  car  chez 
Rembrandt  il  n’y  a jamais  de  ténèbres,  mais  un  crépuscule  mystérieux  au  sein  duquel  la  lumière  épouse 
la  nuit.  Le  Songe  de  Jacob  est  la  première  de  ces  mystiques  compositions.  Des  anges  montent  et  descendent 
doucement  une  échelle  qui  est  éclairée  seulement  à son  extrémité  supérieure.  Le  songeur,  qu’on  suppose 
au  bas  de  l’échelle,  est  dans  la  nuit  la  plus  noire  : c’est  le  premier  état  de  l’estampe  ; mais  dans  une 
seconde  épreuve,  on  l’entrevoit  couché  au  pied  de  l’échelle  et  à travers  les  barreaux.  Le  rayon  céleste  a 

1 Ce  livre  a pour  titre  : Piedra  gloriosa  6 de  la  estatua  de  Nabuchadnczar , cou  muchas  y diversas  authoridades  de  la  S.  S. 
y antiguos  sabios;  j’en  ai  donne  une  analyse  dans  l’ouvrage  spécial  déjà  cité. 
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descendu  les  degrés  et  vient  en  mourant  dessiner  les  vagues  contours  du  voyageur  endormi.  Le  mystère  est 
immense,  l’effet  est  sublime.  Un  homme  qui,  du  lin  fond  d’un  cachot,  apercevrait  à la  voûte  un  fantôme 
lumineux  et  s’y  attacherait  comme  à l’image  de  l’espérance,  ne  serait  pas  plus  saisi,  plus  ému  que  ne  doit 
l’être  le  petit-fils  d’ Abraham  durant  son  sommeil.  Les  anges  qui  le  frôlent  de  leurs  ailes  ne  sont  point  légers 
ni  aériens,  sans  doute,  mais  ils  sont  formidables  dans  leur  pesanteur  et  d’une  puissance  auguste.  Ici,  du 
reste,  la  distribution  de  la  lumière  allège  tout;  elle  supplée  à la  poésie  du  sujet,  ou  plutôt  c’en  est  la 
poésie  même.  C’est  par  là  que  l’effet  s’élève  à une  grandeur  inouïe...  Que  dis-je  ! l’estampe,  destinée  à un 
petit  livre,  est  plus  petite  que  la  main  du  graveur.  Mais  le  génie  de  Rembrandt  lui  donne,  en  dépit  de 
l’exiguïté  matérielle,  des  proportions  gigantesques.  Dans  ce  même  livre,  il  représente  la  Vision  d’Ézéchiel , 
et  il  se  plait  encore  à la  faire  passer  par  toutes  les  variations  de  sa  lanterne  fantastique.  En  haut  brille  une 
gloire  au  sein  de  laquelle  apparaît  Dieu  entouré  d’anges  qui  l’adorent.  En  bas  se  remuent  les  quatre 
animaux  dont  le  prophète  a parlé,  bêtes  immondes  aussi  effrayantes  que  le  sont  les  gnomes  inventés  naguère 
par  Goya , et  qui,  dans  le  crépuscule  où  elles  agitent  leurs  ailes  hideuses,  servent  de  contrastes  aux  splendeurs 
du  ciel.  Cette  gravure  n’a  que  trois  pouces;  elle  renferme  cependant  l’un  et  l’autre  monde  : l’enfer  en  bas, 
l’Éternel  en  haut;  les  rayonnements  du  paradis  et  les  horreurs  de  la  géhenne;  elle  commence  par  le  rêve 
d’un  bienheureux,  elle  finit  par  le  cauchemar  d’un  condamné. 

La  peinture  n était  pas  peut-être  l’élément  principal  de  l’immense  réputation  de  Rembrandt.  C’est  surtout 
par  ses  immortelles  eaux-lortes  qu’il  se  fit  connaître  dans  le  monde  des  arts,  depuis  la  Hollande  jusqu’à 
Rome.  Des  marchands  venaient  du  fond  de  1 Italie  lui  offrir  des  Marc-Antoine  en  échange  de  ses  épreuves 
<le  remarque.  Lui,  renfermé  dans  son  atelier  sombre,  il  gravait  silencieusement,  sans  témoin.  Sa  porte 
était  close  aux  visiteurs.  Il  tenait  à faire  croire  qu’il  était  en  possession  de  secrets  merveilleux  ; il  espérait 
que  la  moindre  estampe  sortie  d’un  laboratoire  où  personne  n’avait  pénétré  aurait  un  plus  grand  prix  poul- 
ies amateurs  : il  les  connaissait  bien  ! Un  jour,  dit  Descamps,  il  fit  courir  le  bruit  de  sa  mort,  afin  de  se 
donner  le  plaisir  de  ressusciter  après  l’adjudication  de  ses  portefeuilles,  au  milieu  des  enchérisseurs  ébahis. 
Il  y avait  dans  son  œuvre  des  pièces  qu’il  ne  voulait  pas  vendre  au  premier  venu,  même  au  prix  de  cent 
florins;  « il  fallait  lui  faire  sa  cour  pour  en  obtenir.  C'était  une  mode,  une  fureur.  On  était  presque  ridicule 
quand  on  n’avait  pas  une  épreuve  de  la  petite  Junon  couronnée  et  sans  couronne,  du  petit  Joseph  avec  le 
visage  blanc  et  du  même  avec  le  visage  noir,  de  la  femme  avec  le  bonnet  blanc  auprès  du  petit  poulain,  et 
la  même  sans  bonnet.  » Malgré  ce  qu’on  a écrit  sur  sa  prétendue  avarice,  Rembrandt  était  si  peu  ménager 
de  son  argent,  qu’on  lui  voyait  pousser  dans  les  ventes  publiques  à des  prix  fous  les  estampes  rares,  les 
belles  épreuves,  les  dessins  ou  les  tableaux  des  anciens  peintres,  ou  même  de  ses  confrères  ; et  cet  emploi 
de  sa  fortune  est  prouvé  par  l’inventaire  de  ses  objets  d’art,  tel  qu’il  fut  dressé  en  1656,  dans  les 
circonstances  que  nous  raconterons. 

La  fortune  de  Rembrandt  était  devenue  assez  considérable.  Son  atelier,  rempli  d'élèves  que  lui  adressaient 
les  principaux  bourgeois  d’Amsterdam,  lui  valait  des  sommes  énormes.  Sandrart,  son  contemporain,  nous 
apprend  que  chacun  des  élèves  de  ce  grand  peintre  ne  lui  payait  pas  moins  de  cent  florins  par  an,  émolument 
auquel  s’ajoutait  le  produit  d’un  grand  nombre  de  copies  retouchées  par  le  maître,  et  vendues  par  lui 
comme  des  originaux  : c’étaient  des  peintures  de  Ferdinand  Bol,  de  Victor,  de  Flinck,  de  Van  Eeckout  *.  Ce 
commerce  lucratif  rapportait  à Rembrandt  jusqu’à  2,500  florins,  sans  compter  les  trésors  qu’il  créait 
lui-même  avec  le  pinceau,  la  pointe  ou  la  plume,  car  ses  dessins,  où  se  mêlaient  des  traits  d’esprit  et  des  traits 
de  feu,  s’estimaient  aussi  à des  prix  très-élevés,  du  moins,  s’il  faut  en  croire  Houbraken.  Au  milieu  de  tant 
de  richesses,  le  peintre  de  la  Ronde  de  nuit  vivait  avec  une  simplicité  primitive,  toujours  comme  le  fils  du 

1 L’inventaire  que  nous  avons  publié  dans  VOEuvre  complet  de  Rembrandt  fournit  plusieurs  preuves  de  cette  assertion.  L’on  y 
trouve,  en  effet,  parmi  les  tableaux  exposés  dans  le  vestibule  de  la  maison  du  peintre  : « une  Vanité  retouchée  par  Rembrandt; 
— une  Vanité  tenant  un  sceptre,  retouchée  par  le  même,  » et  dans  le  salon  paraissent  encore  deux  peintures  de  la  Vanité 
retouchées  par  le  maître. 
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meunier  Harmen  (ou  Herman)  Gerretsz.  Ses  repas  se  composaient,  dit-il,  d’un  hareng  salé  ou  d'un  morceau 
de  fromage  ; ses  mœurs,  ses  goûts  le  retenaient  dans  la  compagnie  du  peuple  ; et  comme  on  le  lui  reprochait 
un  jour,  il  répondit  : « Quand  je  veux  me  délasser  de  mes  travaux,  je  ne  cherche  pas  les  grandeurs  qui  me 
gênent,  mais  la  liberté.  » Cependant,  s’il  est  vrai  que  Rembrandt  ait  vécu  de  cette  manière  dans  les  dernières 
années  de  sa  vie,  quand  il  fut  exproprié  de  tous  ses  biens  par  autorité  de  justice,  comme  nous  le  dirons 
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plus  loin,  il  est  certain  que  jusqu’en  l’année  1642,  qui  est  celle  où  il  perdit  sa  femme,  Saskia  Uylenburg, 
il  vécut  dans  la  compagnie  de  personnes  fort  distinguées  et  qu’il  eut  lui-même  un  intérieur  dignement  et 
richement  meublé  où  il  put  les  recevoir.  Jan  Cornelisz,  le  ministre  prédicant,  son  cousin  par  alliance  ; 
l'ieterzoon  Zoomer,  courtier  d’art,  homme  très-savant  et  très-remarquable,  dit  M.  Scheltema;  Constantin 
lluygens,  poète  éminent,  secrétaire  du  stathouder  et  président  de  son  conseil  — c’était  le  père  du  fameux 
astronome  ; — le  professeur  Nicolas  Tulp  et  son  gendre  Jean  Six,  qui  fut  depuis  bourgmestre;  Renier  Ansloo  ', 

' Selon  le  témoignage  de  l’historien  Baldinucci,  Rembrandt  appartenait  à une  secte  des  anabaptistes,  fort  répandue  en 
Hollande,  et  il  me  paraît,  d’après  les  recherches  auxquelles  je  me  suis  livré  à Amsterdam  et  d'après  ce  que  m’a  dit  M.  Moller, 
le  savant  libraire,  que  cette  secte  était  celledes  mennonites,  la  seule  dans  laquelle  on  trouve  des  personnes  du  prénom  de  Rembrandt , 
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ministre  anabaptiste;  le  fameux  orfèvre  .1  an  us  Lutma;  le  célèbre  théologien  juif  Manassé-ben-Israël  ; le 
médecin  portugais  Ephraïm  Bonus  ; le  receveur  des  États  de  Hollande,  Uytenbogaert  ; le  bourgmestre 
Corneille  Witzen  ; tels  sont  les  hommes  avec  lesquels  Rembrandt  s’est  trouvé  en  relations  suivies,  et  ces 
relations  sont  incompatibles  avec  l’assertion  de  Houbraken,  qui  nous  le  peint  vivant  comme  un  rustre, 
comme  un  ours. 

Ainsi  le  farouche  humoriste , ainsi  que  l’appelle  Robert  Graham,  avait  des  amis  dans  les  classes  privilégiées. 
Son  humeur,  du  reste,  ne  lui  fit  jamais  perdre  un  ami  : il  sut  les  conserver  par  sa  bonhomie  et  les  rendre 
à jamais  célèbres  par  son  burin.  Jean  Six,  lorsqu’il  n’était  encore  que  secrétaire  de  la  ville  d’Amsterdam, 
avait  composé  une  tragédie  de  Médée  : Rembrandt  grava  en  l’honneur  de  son  ami,  et  comme  pour  illustrer 
cette  tragédie,  l’admirable  estampe  du  Mariage  de  Jason,  qui  semble  créée  par  la  baguette  d’un  enchanteur. 
On  y voit  un  temple  merveilleux,  resplendissant  de  clarté,  un  sanctuaire  où  fume  l’encens  des  faux  dieux, 
mais  accidenté  de  rayons  et  d’ombres,  particulièrement  sur  la  rampe  et  les  degrés  d’un  escalier  qui  parait 
aboutir  aux  coulisses  d’un  théâtre,  car  dans  l’obscurité  on  distingue  une  actrice  richement  habillée;  c’est 
Médée  qui,  dans  l’ombre,  médite  la  plus  atroce  vengeance.  Là  se  trouve  la  statue  de  Junon,  qui,  suivant 
qu’elle  était  couronnée  ou  sans  couronne,  donnait  plus  ou  moins  de  prix  aux  épreuves  de  l’estampe.  Il 
est  bien  difficile  de  comprendre  qu’avec  du  noir  et  du  blanc,  on  puisse  arriver  à une  pareille  magie  d’effet. 

Tous  les  curieux,  tous  les  artistes,  tous  les  amis  de  l’art,  connaissent  le  Portrait  du  bourgmestre  Six , 
représenté  debout,  adossé  à une  fenêtre,  d’où  vient  le  jour,  et  occupé  à lire  un  livre  dont  les  reflets  éclairent 
seuls  son  visage.  Ce  portrait  est  gravé  d’une  pointe  tellement  fine,  que  le  travail  du  graveur  ressemble 
plutôt  à un  vigoureux  dessin  à l’encre  de  Chine  et  au  lavis  qu’à  une  morsure  du  cuivre.  Les  amateurs  y 
ont  toujours  attaché  un  très-haut  prix,  et,  pour  eux,  le  bourgmestre  Six  sera,  durant  des  siècles,  un 
personnage  de  l’histoire,  uniquement  parce  que  son  portrait  leur  a été  transmis  par  Rembrandt,  sur  une  de 
ces  feuilles  volantes  dont  la  dernière  vivra  plus  longtemps  peut-être  que  la  mémoire  de  bien  des  empereurs. 

Ce  furent  les  petits  voyages  que  faisait  Rembrandt,  de  la  ville  d’Amsterdam  à la  campagne  de  Six  (il  n’était 
pas  encore  bourgmestre),  qui  inspirèrent  à ce  grand  peintre  le  goût  du  paysage.  Il  apporta  dans  l’étude  delà 
nature  ce  sentiment  de  sombre  poésie  qui  ne  le  quittait  point,  et  souvent  il  y représenta  les  combats  de  la 
tempête  et  du  soleil.  Les  paysages  de  Rembrandt  sont  pour  la  plupart  d’une  tristesse  héroïque  : un  bateau 
sur  un  canal  immobile,  un  chemin  perdu,  un  taureau  attaché  par  une  corde  à un  vieux  tronc,  il  ne  lui 
en  faut  pas  davantage  pour  nous  donner  à penser,  ou  du  moins  à rêver  devant  la  nature.  De  grandes 
ombres  enveloppent  quelquefois  la  campagne,  et  d’une  scène  en  plein  air  le  graveur-peintre  fait  un  drame 
intérieur;  il  traite  son  paysage  comme  une  vaste  chambre  dont  le  plafond  serait  la  voûte  des  cieux,  et  il  n’y 
laisse  tomber  le  soleil  que  par  échappées  de  lumière,  auxquelles  il  oppose  sur  le  devant  des  arbres  noirs.  Le 
Paysage  aux  trois  arbres , que  nous  reproduisons,  est  fait  dans  ce  sentiment.  Il  passe  avec  raison  pour  l’un 
des  plus  beaux  de  l’œuvre.  Ajoutons  qu’il  est  aussi  le  plus  rembranesgue . 

Combien  de  fois  n’a-t-on  pas  essayé  des  copies,  des  imitations,  des  fac-similé  de  Rembrandt?  Ses  moindres 
griffonnements  ont  été  l’objet  de  contrefaçons  plus  ou  moins  habiles.  Sans  parler  des  copies  peu  trompeuses  de 
Basan,  deFolkema,  de  Watelet,  de  Yivarès,  de  Richard  Wilson,  de  Jacques  Hazard  et  de  M.  Denon,  qui  fut  le 
directeur  de  nos  musées;  sans  parler  des  retouches  exécutées  sur  la  Pièce  aux  cent  florins  par  le  capitaine 
anglais  Guillaume  Baillie,  une  infinité  de  peintres  et  de  jeunes  graveurs  ont  tenté,  depuis  Bernard  Picart,  la 
fortune  de  ces  innocentes  impostures , comme  il  les  appelle.  L’auteur  de  cette  histoire,  étudiant  la  gravure 
chez  MM.  Calamatta  et  Mercuri,  fit  lui-même,  il  y a quelques  années,  pour  le  journal  Y Artiste,  une  copie 
du  Janus  Lutma , moins  pour  arriver  au  difficile  succès  d’une  imitation  parfaite  que  dans  le  but  de 
découvrir  les  prétendus  secrets  de  Rembrandt.  Amateurs  ou  artistes,  nos  lecteurs  nous  sauront  gré 
peut-être  d’entrer  ici  dans  quelques  développements. 

Dès  qu’un  grand  peintre  se  mêle  de  gravure,  le  procédé  pour  lui  n’est  rien;  le  résultat  seul  est  tout. 
Mettre  bien  à leur  place  le  clair  et  l’ombre,  dessiner  avec  la  pointe  sur  le  cuivre  comme  il  eût  fait  avec 
un  crayon  sur  du  papier,  c’est  là  son  unique  préoccupation.  Ne  lui  parlez  pas  de  la  discipline  académique,  ni 
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des  tailles  militairement  alignées,  ni  delà  fameuse  losange  où  il  convient  de  piquer  le  point  de  rigueur...  Que 
lui  importent  les  règles  connues  et  les  méthodes  consacrées,  pourvu  que  sans  elles  il  puisse  rendre  sa  pensée, 
traduire  son  tableau?  Les  traditions  du  métier,  se  dit-il  à lui-même,  sont  insuffisantes  à celui  qui  n'a  pas  le 
génie  de  l’art,  assez  inutiles  à celui  qui  le  possède.  Aussi  voyez  comme  Rembrandt,  dans  ce  beau  portrait  de 
Lut  ma,  sabre  vigoureusement  les  grandes  masses  du  repoussoir  ! Fourrure,  soie  ou  velours,  il  attaque  tout  avec 
la  même  liberté  d’allure;  il  laisse  courir  sa  main  au  gré  d’une  indépendance  qui  pourtant  est  toujours  guidée, 
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même  à son  insu,  par  un  instinct  de  la  forme,  par  un  sentiment  exquis  de  ce  qui  doit  avancer  ou  fuir,  de  ce  qui 
est  mat,  dur,  poli,  chatoyant,  ligneux  ou  friable.  Ici,  la  pierre  du  mur,  le  chêne  de  la  table,  le  fer  du  maillet, 
la  boîte  remplie  de  poinçons,  et  la  soucoupe  d’argent,  qui  brille  à une  place  où  toute  autre  matière  s’éteindrait , 
toutes  ces  choses  sont  rendues  par  des  tailles  d’un  grain  plus  carré,  plus  égal  et  par  conséquent  plus  froid 
que  celles  qui  expriment  la  doublure  fourrée  du  manteau  et  les  aspérités  du  crépi  de  la  muraille.  Mais  encore 
une  fois,  c’est  comme  en  se  jouant  et  à travers  le  désordre  pittoresque  de  ses  nombreuses  hachures  que  le 
graveur  en  a changé  à propos  le  mouvement,  nuancé  la  touche,  varié  l’accent.  Du  reste,  si  les  estampes  de 
Rembrandt  nous  ont  appris  qu’on  pouvait  se  passer  de  la  tradition  et  y suppléer  par  le  sentiment,  en  revanche 
elles  ont  ajouté  à la  richesse  des  procédés  connus,  en  nous  enseignant  à effacer  dans  certains  cas  la  transparence 


20  ÉCOLE  HOLLANDAISE. 

du  papier.  Ici  se  place  naturellement  l’explication  des  secrets  du  graveur,  si  tant  est  qu’il  en  ait  eu  d’autres 
que  son  génie. 

Dépolir  le  cuivre  avec  la  pierre-ponce,  comme  on  en  voit  un  exemple  dans  le  Pêcheur  à la  barque. 
égratigner  la  planche  avec  des  pointes  fines  de  taille  sèche,  sans  ébarber  entièrement,  comme  le  graveur  l’a 
exécuté  dans  le  portrait  du  bourgmestre  Six,  et  principalement  dans  la  Pièce  aux  cent  florins  : tels  sont  les 
deux  procédés  ordinaires  de  Rembrandt,  et  telle  est,  suivant  nous,  toute  l’histoire  de  ses  secrets.  Cependant 
il  lui  restait  encore  une  troisième  ressource  : c’était  de  se  réserver  l’impression  de  ses  propres  gravures  et  de 
manier  en  peintre  le  tampon  de  l’imprimeur. 

Un  livre  curieux  vient  d’être  publié  à Paris  et  à Genève,  qui  a pour  titre  ; Rembrandt  et  l'ïndividualisme 
dans  l’art.  L’auteur,  M.  Athanase  Coquerel  fils,  ministre  protestant,  étudie  à son  point  de  vue  les  œuvres 
du  maître  hollandais  et  il  l’apprécie  en  tous  cas  avec  une  connaissance  de  l’art  et  une  compétence  qui  ont 
le  droit  de  nous  étonner  de  la  part  d’un  homme  qui  a consacré  sa  vie  à d’autres  pensées.  Nous  avons  vu 
avec  plaisir,  dans  ce  remarquable  travail,  que  Rembrandt  était  comparé  à Shakespeare,  auquel  nous  l’avons 
comparé  nous-même.  L’écrivain  protestant,  après  avoir  cité  une  conversation  qu’il  a eue  avec  AryScheffer, 
fait  une  remarque  intéressante  qui  lui  appartient  : « Un  secret  de  Part  dont  Rembrandt,  sans  doute, 
n’est  pas  seul  à faire  usage,  mais  dont  il  s’est  prévalu  avec  plus  de  bonheur  et  d’esprit  que  personne, 
consiste  à placer  même  dans  les  parties  les  plus  obscures  du  tableau,  quelques  points  qui  réfléchissent 
la  lumière.  C’est  de  là  que  lui  vient,  pour  les  bijoux  de  toute  espèce,  un  goût  si  vif  qu’il  attira  une 
désagréable  aventure  à sa  femme,  cette  belle  Saskia  van  Uylenbourg,  dont  il  était  passionnément  épris  et 
qu’il  se  plaisait  à parer  avec  excès.  11  existe  d’elle,  à Anvers,  un  splendide  portrait  vêtu  de  velours  rouge, 
avec  des  manches  d’un  brun  roux  et  un  grand  chapeau  rond  en  feutre  écarlate  ; une  chaîne  d’or  entoure 
la  coiffe  de  ce  chapeau;  une  autre  descend  sur  le  chignon  et  se  mêle  aux  beaux  cheveux  de  la  jeune  femme. 
Des  agrafes,  élégamment  découpées,  ornent  le  haut  du  corsage  et  brillent  sur  l’épaule;  le  corsage  lui-même 
est  bordé  d’un  galon  d’or.  Ajoutez  à tant  de  joyaux  un  collier,  des  boucles  d’oreilles,  des  bracelets.  On 
ne  s’étonne  pas  trop,  devant  une  pareille  ostentation,  que  les  autorités,  qui  à cette  époque  se  mêlaient  de 
beaucoup  de  choses,  aient  fait  subir  à Mme  Rembrandt  une  réprimande  sur  le  luxe  de  ses  toilettes  et  le 
nombre  exagéré  des  pierreries  qu’elle  portait  ; c’est  aussi  une  des  prodigalités  qu’on  a reprochées,  non  sans 
motifs,  à son  mari.  Le  plus  récent  de  ses  biographes,  M.  Yosmaer,  cherche  à l’en  justifier,  et  prétend  que 
la  plupart  des  joyaux  de  Saskia  n’ont  existé  qu’en  peinture.  Je  ne  suis  guère  de  son  axis.  II  est  clair  pour 
moi,  avoir  comment  Rembrandt  les  a représentés,  qu’il  les  avait  bien  réellement  sous  les  yeux  '.  » 

Il  y a loin,  il  faut  en  convenir,  de  cet  homme  que  « ses  mœurs  et  ses  goûts  retenaient  dans  la  compagnie 
du  peuple,  » selon  le  dire  de  son  premier  biographe,  à un  artiste  dont  la  femme  est  réprimandée  par  les 
magistrats  pour  le  luxe  des  bijoux  qu’elle  porte.  Ce  ne  sont  pas  ordinairement  les  avares  et  les  mangeurs 
de  brouet  noir  qui  tombent  sous  le  coup  des  lois  somptuaires. 

Ou  a dit  et  nous  avions  dit  nous-même,  d’après  Houbraken  et  de  Piles,  que  Rembrandt  était  mort  ou  en 
1668  ou  en  1674  ; mais  la  véritable  date  de  cette  mort  a été  retrouvée  par  M.  Scheltema  dans  les  registres 
mortuaires  de  l’église  du  Westerkerk,  à Amsterdam.  Rembrandt  fut  enterré  le  9 octobre  1669.  Il  mourut 
pauvre,  malgré  sa  prétendue  avarice.  Ayant  perdu  sa  femme  Saskia  en  1642,  il  fut  obligé  de  rendre  des 
comptes  à son  fils  Titus,  qui  était  mineur.  Mais  toute  sa  fortune  se  trouvait  représentée  par  des  objets  d’art, 
et  la  guerre  dans  laquelle  la  Hollande  était  engagée  contre  l’Angleterre  avait  déprécié  ces  sortes  de  valeurs. 
Dos  esseur  de  la  maison  dont  nous  avons  parlé,  Rembrandt  fut  exproprié  par  le  subrogé-tuteur  de  son  fils. 
Les  circonstances  étaient  si  désastreuses  que  l’on  dut  ajourner  la  vente  de  sa  maison,  faute  de  trouver  un 
seul  acquéreur.  Quant  à ses  collections  de  tableaux,  d’estampes,  de  dessins,  de  bronzes,  déplâtrés,  d’armes 
et  de  costumes,  elle  furent  inventoriées  et  vendues  à l’encan  par  la  Chambre  des  insolvables  en  l’année 

' Rembrandt  et  1 Individualisme  dans  l'art , par  Athanase  Coquerel  fils  ; conférences  faites  à Amsterdam,  Rotterdam,  Strasbourg, 
Reims  et  Paris.  Paris,  Joë  Cherbuliez,  libraire;  Genève,  Alp.  Cherbuliez,  1869. 


l’inventaire,  cité  plus  haut,  nous  donne  une  idée  sommaire,  ne  produisit,  chose  incroyable,  que  4 , 9 G i florins, 
et  cela,  disons-nous,  parce  que  la  guerre  avait  ruiné  ou  effrayé  tout,  le  monde. 

La  maison  du  Rreestraat,  mise  en  vente  en  1656,  ne  pouvant  pas  trouver  d’acquéreur,  on  dut  en 
ajourner  la  vente  cà  l’année  166G,  et  elle  fut  vendue,  après  folle  enchère,  11,218  florins.  Les  frais  et  les 
créanciers  payés,  il  resta  une  somme  de  6,952  florins,  qui  fut  comptée  à Titus  van  Ryn,  fds  de  Rembrandt.  On 
permit  au  peintre  de  conserver  deux  poêles  et  plusieurs  cloisons  du  grenier  qui  avait  servi  d’atelier  à ses  élèves. 

Après  la  vente  de  ses  portefeuilles,  Rembrandt  se  retira  sur  le  Rosengracht  (quai  des  Roses)  à Amsterdam. 
Il  y vécut  avec  une  femme  qu’il  avait  épousée  en  secondes  noces  ou  en  troisièmes  noces,  et  de  laquelle  il 
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1656,  et  ne  produisirent  pas  même  les  sommes  dues  par  Rembrandt  à divers  créanciers,  dont  les  principaux 
étaient  le  bourgmestre  Corneille  Witzenqui  avait  prêté  à Rembrandt  la  somme  de  4,180  florins,  et  Isaakvan 
Ilertsbeek,  qui  lui  en  avait  prêté  4,120. 

L’extraordinaire  collection  de  tableaux,  dessins,  estampes,  armures,  médailles  et  objets  d’art,  dont 
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•Mit  deux  enfants,  qui  furent  ses  uniques  héritiers,  son  fils  Titus  étant  mort  avant  lui.  Mais  quelle  était  cette 
seconde  femme  de  Rembrandt?  Il  y a sur  ce  point  une  difficulté.  On  trouve  dans  les  archives  d’Amsterdam 
que  le  25  juin  1654,  le  consistoire  de  l’Église  réformée  enjoint  au  peintre  Rembrandt  et  à Hendrikje  Jaghers 
de  se  présenter  et  de  s’expliquer  sur  ce  que,  sans  être  unis  en  légitime  mariage,  ils  vivent  ensemble.  Après 
trois  convocations  inutiles,  Hendrikje  Jaghers,  qui  demeurait  avec  Rembrandt  dans  la  maison  de  la  Breestraat, 
fut  définitivement  exclue  du  consistoire;  défense  lui  avait  été  déjà  faite  d’assister  à la  sainte  cène. 

A la  suite  de  cette  censure  cléricale,  Rembrandt  s’est-il  marié  avec  Hendrikje  Jaghers  (dite  aussi  Stoffels, 
du  nom  de  son  père)?  C’est  une  question  non  encore  résolue.  Le  vendredi  30  octobre  1654,  une  enfant  de 
Rembrandt  van  Ryn  et  de  Hendrikje  Stoffels  fut  baptisée  sous  le  nom  de  Cornélia,  déjà  donné  aux  deux  filles 
du  premier  lit.  Il  serait  naturel  de  penser  que  Rembrandt  ayant  reconnu  cette  fille  ne  tarda  pas  à épouser 
la  mère  de  son  enfant.  Toutefois,  ce  mariage,  s’il  a eu  lieu,  n’était  certainement  pas  accompli  au  mois  de 
mars  1656,  puisque  le  17  de  ce  mois,  Rembrandt  comparut  en  la  Chambre  des  orphelins,  et  fit  enregistrer, 
au  nom  de  son  fils  Titifs,  âgé  de  quinze  ans,  « la  maison,  libre  de  toute  charge,  située  dans  le  Anthony 
Breestraat,  et  cela  par  provision  jusqu’au  moment  où  il  aurait  la  volonté  de  convoler  à de  secondes  noces , 
époque  à laquelle  il  assurera  à son  susdit  fils  l’entière  succession  de  sa  mère.  » 

Il  faut  donc  chercher  après  le  mois  de  mai  1656  la  date  du  second  mariage  de  Rembrandt,  s’il  s’est  marié 
avec  Hendrikje  Jaghers,  ce  qui  est  probable,  bien  qu’on  n’en  ait  aucune  preuve. 

D’autre  part,  une  découverte  inattendue  est  venue  compliquer  les  incertitudes  au  sujet  des  dernières  années 
de  la  vie  du  peintre.  Dans  le  livre  mortuaire  ( Doodboek ) de  l’église  de  l’Ouest  (W ester  kerk),  au-dessous  de 
la  mention  : « Mardi,  8 octobre  1669,  Rembrand  van  Ryn,  peintre  sur  le  Roosegraft,  vis-à-vis  le  Doolhof, 
laisse  deux  enfants,  » on  lit  : « Le  21  décembre  1674,  Catharina  van  Wijck,  la  veuve , a déclaré  n’avoir 
aucun  moyen  de  démontrer  que  ses  enfants  ont  eu  quelque  chose  de  l’héritage  du  père,  ce  que  Catharina 
Theunis  Blanckerhoff,  la  tante,  a témoigné  être  vrai,  présent  M.  Hinlopen.  » Ainsi,  Rembrandt  se  serait  marié 
trois  fois,  ou  tout  au  moins  aurait  eu  deux  femmes  légitimes,  sans  compter  Hendrikje,  qui  lui  donna  l’enfanl 
baptisée  en  1654. 

Quoi  qu’il  en  soit,  il  faudra  bien  maintenant  renoncer  à ces  accusations  d’avarice  dont  on  avait  noirci  la 
mémoire  de  Rembrandt.  Avare!  si  ce  grand  homme  l’eût  été,  il  n’aurait  pas  dépensé  sa  fortune  en  objets 
d’art,  il  ne  se  serait  pas  laissé  entraîner,  dans  les  ventes,  à des  enchères  fabuleuses;  il  n’aurait  pas  été 
saisi,  exproprié;  il  ne  serait  pas  mort  insolvable. 

Grand  poète,  grand  peintre,  inimitable  graveur,  Rembrandt  est  trois  fois  digne  de  la  statue  qui  lui  a été  élevée 
à Amsterdam.  Commepeintre,  il  n’apoint  de  maître  dans  ces  trois  parties  essentielles  de  l’art:  le  clair-obscur, 
la  touche,  l’expression.  S’il  ignore  le  style,  sa  trivialité  du  moins  est  sublime.  Si  son  dessin  manque  de 
noblesse,  s’il  est  incorrect  dans  les  proportions,  il  est  relevé  par  une  qualité  supérieure,  le  sentiment;  il  va 
droit  au  cœur  du  sujet.  Ses  défauts,  du  reste,  sont  de  la  nature  de  ceux  qu’il  ne  faut  pas  ôter.  Génie  tout 
d’une  pièce,  Rembrandt  est  incorrigible  : c’est  là  sa  grandeur. 

Dans  le  domaine  du  clair-obscur,  il  n’a  point  de  rivaux,  ayant  su  produire  à la  fois  le  relief  des  parties 
el  le  relief  de  l’ensemble.  En  tant  que  praticien,  il  réunit  au  maniement  de  toutes  les  roueries  du  métier 
la  plus  fine  intelligence  de  l’art.  Il  a dans  le  clair  tant  de  vigueur,  dans  l’ombre  tant  de  transparence,  qu’il 
ne  le  cède  ni  à Giorgion,  ni  au  Corrége  pour  la  solidité,  pour  le  charme  de  la  peinture.  Sa  manière,  souvent 
rude  et  strapassée,  devient  quand  il  lui  plaît  suave,  fondue,  précieuse  : ce  fut  la  part  d’héritage  de 
Gérard  Dow.  Tantôt  Rembrandt  adoucit  les  teintes,  tranquillise  les  ombres,  mêle  et  noie  dans  l’huile  ses  tons 
dorés,  reposant  ainsi  la  vue  sur  un  tout  harmonieux  et  calme.  Tantôt  il  est  heurté,  il  brusque  l’exécution, 
il  affecte  des  empâtements  monstrueux;  maisses  coups  frappent  si  juste  qu’ils  produisent  à distance  l’accord 
des  couleurs.  Quelquefois,  il  finit  les  cheveux  et  la  barbe  avec  la  bampe  du  pinceau.  Ses  tons  sont  superposés 
ou  juxtaposés  avec  une  notion  tellement  sûre  de  la  parenté  qui  seule  doit  les  unir,  que  le  peintre  n’a  pas 
eu  besoin  de  les  altérer  en  les  mêlant;  il  lui  a suffi  d’un  glacis  pour  achever  de  les  fondre.  Mais  si  quelqu’un 
voulait  examiner  de  près  ces  hardis  rapprochements  de  couleurs,  ces  épais  rehauts,  il  le  repoussait  en  disant 
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que  la  peinture  était  malsaine  et  ne  devait  pas  être  flairée.  Il  faut  posséder  à fond  la  perspective  de  la 
touche  pour  se  permettre  de  ces  mots-là.  Quant  à ses  portraits,  il  nous  suffira  d’ajouter  ici  le  jugement  qu’en 
porte  de  Piles  : « Loin  de  craindre  la  comparaison  d’aucun  peintre,  ils  mettent  souvent  à bas  par  leur 
présence  ceux  des  plus  grands  maîtres.  » 

Jugé  séparément,  Rembrandt  semble  se  détacher  de  la  tradition  et  avoir  rompu  la  chaîne  de  l’art.  Pourtant, 
si  on  le  rapproche  des  peintres  de  premier  ordre,  de  Raphaël,  du  Corrége,  de  Titien,  de  Rubens,  on 
reconnaît  qu’il  appartient  à la  grande  famille,  et  que  son  absence  ferait  dans  Part  un  immense  vide.  On 
peut  dire  que  Rembrandt  a passé  au  milieu  des  astres  de  la  peinture  comme  font  ces  comètes  qui  semblent 
venues  pour  troubler  les  grandes  lois  du  monde,  et  qui,  cependant,  jouent  aussi  leur  rôle  dans  l’harmonie 
des  deux.  ciiarles  blanc. 
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Le  livret  du  museo  del  Rey  à Madrid  indique  seulement, 
de  Rembrandt,  le  portrait  d’une  dame  très-richement  vêtue, 
vue  jusqu’aux  genoux;  il  est  signé  et  daté  de  1634. 

La  galerie  degli  Uffizi  de  Florence,  si  riche  et  si  com- 
plète, ne  possède  cependant  que  deux  portraits  de  Rembrandt. 

La  National  Gallery  de  Londres  renferme  diverses  œu- 
vres de  ce  maître  : deux  portraits  : celui  d’un  marchand  juif 
et  celui  d’un  capucin,  l’un  et  l’autre  fort  beaux  et  fort 
énergiques  ; — une  Descente  de  croix  en  grisaille,  aussi 
vigoureuse  que  ses  meilleures  gravures  à l’eau-forte;  — une 
esquisse  représentant  une  femme  du’  peuple  qui  relève  ses 
jupons  pour  entrer  dans  l’eau  ; enfin  deux  vrais  tableaux 
d’histoire:  la  Femme  adultère  et  l’Adoration  des  Bergers. 

A la  galerie  de  HAMPTON-CouRTonne  trouve  qu’un  Rabbin 
juif  de  Rembrandt,  répété  par  Gainsborough.  Mais  c’est  dans 
les  collections  particulières  et  notamment  au  palais  de  la 
reine  que  sont  les  plus  beaux  tableaux  du  maître  hollandais; 
car  les  Anglais  professent  pour  Rembrandt  la  même  admira- 
tion que  pour  N.  Poussin,  Claude,  Murillo  et  Watteau. 

Au  chateau  d’Altiiorp,  ayant  appartenu  à lord  Spencer, 
se  trouvent  une  Circoncision  de  Rembrandt,  petit  tableau 
d’un  fini  précieux,  et  un  portrait  de  femme  qu’on  croit  être 
celui  de  sa  mère. 

Dans  la  galerie  de  Grossvenor,  formée  par  le  marquis  de 
Westminster,  à Londres,  on  voit  cinq  tableaux  de  Rembrandt: 
la  Visitation , datée  de  1640;  deux  portraits:  l’un  d’un  jeune 
homme,  l’autre  d’une  jeune  fille;  enfin  ceux  de  N.  Rerghem 
et  de  sa  femme,  portant  la  date  de  1644. 

Musée  de  Bruxelles  : Au  milieu  des  Rubens  et  des  Van 
Dyck  qui  ornent  ce  musée,  un  beau  portrait  d’homme  de 
Rembrandt  fixe  tous  les  regards;  il  est  daté  et  signé  1641. 

Pinacothèque  de  Munich  : UneMse  en  croiccparun  temps 
sombre,  une  Mise  au  tombeau  dans  l’obscurité  d’une  voûte 
profonde,  une  Résurrection  illuminée  par  un  rayon  fantas- 
tique, en  pleine  nuit,  une  Nativité  aux  reflets  d’une  lampe, 
une  Ascension  où  le  Christ  éclaire  toute  la  scène  de  sa 
propre  lumière.  La  Pinacothèque  renferme  encore  une  Des- 
cente de  croix  semblable  à la  gravure  du  peintre  et  plusieurs 
portraits. 

Belvédère  de  Vienne  : Dix  ouvrages  de  Rembrandt,  tous 
portraits,  dont  celui  de  sa  mère,  le  sien  deux  fois,  celui  d’un 
juif  en  costume  asiatique,  etc. 

La  galerie  du  prince  Lichtenstein,  à Vienne,  contient 
deux  portraits  de  Rembrandt,  jeune  et  vieux,  par  lui-même, 
une  Marine , sujet  rare  dans  son  œuvre,  et  une  Rencontre  de 
Diane  et  d’ Enclijmion , d'un  grotesque  incroyable,  mais  du 
plus  bel  effet  de  lumière. 

La  collection  du  prince  Esterhazy,  dans  la  même  capi- 
tale, renferme  un  Ecce  Homo  de  Rembrandt. 


Le  musée  de  Dresde  ne  compte  pas  moins  de  seize  tableaux 
de  Rembrandt  : le  Sacrifice  offert  par  Manué  et  sa  femme , 
l’Enlèvement  de  Ganymède,  et  divers  portraits,  entre  autres 
celui  du  peintre  lui-même,  représenté  le  verre  à la  main, 
embrassant  sa  femme,  qu’il  porte  sur  ses  genoux. 

Dans  la  galerie  de  Berlin,  sur  huit  tableaux  de  Rem- 
brandt, figure  encore  deux  fois  son  portrait;  puis  un  Tobie 
aveugle  et  V Ange  parlant  à Joseph  endormi,  pendants  signés 
et  datés  de  1645;  — le  Duc  Adolphe  de  Gueldre,  menaçant 
son  vieux  père,  peint  en  1637,  tableau  célèbre  et  gravé. 

« Aucune  ville,  pas  même  Munich,  ne  peut  se  glorifier,  dit 
M.  Viardot,  d’avoir  une  aussi  nombreuse  collection  des  œu- 
vres de  Rembrandt  que  Saint-Pétersbourg;  I’Ermitage  en 
contient  43,  et  dans  cette  quantité  se  trouvent  tous  les  genres, 
paysages,  marines,  portraits.  Le  plus  beau  peut-être  parmi 
les  portraits  porte  le  grand  nom  de  Jean  Sobiesld.  » 

Au  nombre  des  tableaux  d’histoire:  Sacrifice  cl’ Abraham; 
un  Retour  de  l’ Enfant  prodigue,  peinture  d’un  puissant  effet, 
malgré  l’accoutrement  des  personnages;  l'Éducation  de  la 
Vierge  par  sainte  Anne;  une  Sainte  famille;  Saint  Pierre 
au  prétoire,  composition  absurde,  mais  d’une  admirable 
couleur;  une  Descente  de  croix,  effet  de  lumière  dans  la 
nuit.  Le  plus  beau  morceau  de  Rembrandt  à l’Ermitage  est 
la  Danaé,  « horrible  nature,  dit  notre  critique,  art  incompa- 
rable. » 

Le  musée  d’Amsterdam  n’est  pas  le  plus  mal  partagé  ; il 
possède  la  fameuse  Garde  ou  Ronde  de  nuit,  le  chef-d’œuvre 
des  chefs-d’œuvre  de  Rembrandt  , — les  Syndics  de  l’ancienne 
corporation  des  marchands  de  drap,  — la  Décollation  de 
saint  Jean-Baptiste , — un  portrait  d’homme. 

Le  musée  de  la  Haye  possède  la  Leçon  d’anatomie  du 
; professeur  Tulp  ; — un  tableau  de  chevalet  : Simeon  au 
temple  ; — Susanne  au  bain,  et  deux  portraits. 

Au  musée  de  Stockholm,  Jean  Zislea,  le  fameux  hussite  : 
assis  à table  et  entouré  de  ses  partisans;  il  jure  en  croisant 
son  épée  avec  la  leur  de  combattre  pour  la  foi  de  Jean  Huss 
et  de  venger  sa  mort. 

Le  musée  du  Louvre  ne  contient  pas  moins  de  dix-sept 
tableaux  de  Rembrandt;  savoir:  quatre  portraits  de  Rem- 
brandt par  lui-même, — le  portrait  de  Saskia  Uylenburgh?  qui 
est  placé  dans  le  salon  carré, — les  Disciples  d'Emmaüs le 
bon  Samaritain , représenté  au  moment  où  il  arrive  dans  une 
auberge  avec  le  blessé,  et  où  le  soleil  ne  laisse  plus  qu’une 
vague  lueur,  — deux  Philosophes  en  méditation, — le  Mé- 
nage du  Menuisier,  et  cette  expressive  ébauche  de  Y Ange 
disparaissant  de  chez  Tobie. 

Le  musée  du  Louvre  renferme  aussi  trente-trois  dessins 
originaux  de  Rembrandt,  neuf  qui  lui  sont  attribués,  plus 
vingt-cinq  d’après  lui,  et  cinquante-huit  de  son  écolp. 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


PRIX  DES  TABLEAUX  : 

A la  vente  du  chevalier  de  La  Roque,  en  1745,  dirigée 
par  un  excellent  appréciateur  (Gersaint),  il  fut  vendu,  qui 
le  croirait?  pour  79  livres  19  sous,  un  très-beau  paysage,  et 
tres-pitloresque  de  Rembrandt,  dit  le  catalogue,  peint  sur 
bois,  dans  une  bordure  de  bois  sculpté! 

A la  vente  du  duc  de  Tallard,  en  1756,  par  Remy  et 
G loin  y,  une  Mariée  juive,  les  cheveux  épars  et  une  couronne 
de  / leurs  sur  la  tête,  figure  grandeur  naturelle,  « et  peinte 
dans  ce  ton  de  couleur  vigoureux  qu’on  admire  dans  les  ou- 
vrages de  Rembrandt.  » fut  vendue  602  livres. 

Vente  Julienne,  en  1767,  le  portrait  de  la  mère  de 
Rembrandt,  assise,  tenant  un  livre  fermé  sur  ses  genoux,  daté 
de  1643,  fut  adjugé  pour  3,401  livres. 

Sainte  A nne  assise  dans  un  fauteuil,  la  sainte  Vierge  à 
genoux,  les  mains  jointes,  1,801  liv.  Le  Bon  Samaritain,  la 
composition  de  l’estampe  n°  77  du  catalogue  Gersaint,  fut 
vendu  1,551  livres.  — Deux  bustes  de  femmes,  l’un  vu  de 
face,  l’autre  de  trois  quarts  (sur  l’un  d’eux  on  lit  : Rembrandt 
van  Ryn,  1632),  furent  adjugés  à 1,210  livres. 

Vente  de  La  Live  de  Jullï,  en  1770,  par  P.  Remy.  Un 
portrait  de  femme,  grandeur  naturelle,  vu  jusqu’aux  genoux, 
1.850  livres  15  sous. 

Vente  Blondel  de  Gagny,  en  1776,  par  Remy,  un  ta- 
bleau représentant  Vertumne  et  Pomone  à mi-corps,  fut  porté 
a 13,708  livres.  — La  servante  de  Rembrandt,  connue  sous 
le  nom  de  la  Crasseuse , ne  s’éleva  qu’à  3,998  livres. 

Vente  de  Randon  de  Boisset,  en  1777,  les  deux  tableaux, 
les  Philosophes  en  méditation,  du  Louvre,  furent  adjugés 
pour  10,900  livres.  — Les  mêmes,  à la  vente  du  duc  de  Choi- 
seul,  s’étaient  élevés  à 18,000  fr.  Le  Jésus  à Emmaüs,  qui 
est  également  au  Louvre,  10,500. — Les  Arquebusiers,  réduc- 
tion de  la  Garde  de  nuit,  7,030  livres. 

A la  vente  de  M.  de  Calonne,  en  1788,  deux  portraits 
forme  ovale,  l’un  d’un  homme  vu  de  trois  quarts,  à longue 
barbe,  coiffé  d’une  toque  noire,  l’autre,  celui  d’une  jeune 
femme  coiffée  en  cheveux  avec  deux  plumes,  3,407  francs. 

A la  vente  du  duc  de  Choiseul-Praslin  (Paris,  1792), 
un  portrait  d'homme,  en  moustache,  et  grand  chapeau  ra- 
battu, fut  laissé  au  prix  de  5,201  fr. — Le  portrait  d’une  belle 
Juive  vue  presque  de  face,  la  poitrine  découverte  et  ornée 
d’un  collier  de  perles,  3,001  livres. 

Une  Sainte  Famille,  le  même  tableau  que  l’on  peut  admirer 
dans  la  galerie  du  Louvre  et  qui  a été  catalogué  souslen°663, 
avec  le  titre  de  : Ménage  du  Menuisier,  se  paya  17,120  fr. 

A la  vente  de  M.  Vincent  Donieux,  l'Adoration  des 
Rois,  riche  composition  de  vingt-deux  figures,  6,700  fr. 

Vente  citoyen  Robit,  1802.  Le  Denier  de  César,  composi- 
tion de  seize  figures,  dont  douze  principales,  8,860  fr.  — Le 


portrait  de  Rembrandt  dans  un  costume  militaire,  sous  le 
titre  de  Porte-Drapeau,  3,095  fr.  — Il  appartient  aujourd'hui 
à M.  de  Rothschild. 

Vente  Érard,  1832.  Portrait  de  deux  époux.  n°  118  du 
catalogue,  à 4,600  fr.  — Le  Portrait  de  Martin  Kappertz 
Tromp,  amiral  hollandais:  il  est  appuyé  sur  un  bâton,  couvert 
d’un  surtout  à manches  tailladées,  et  il  a une  échaipe  en 
sautoir  ; 17,100  fr.  — Le  portrait  de  la  mère  de  Rembrandt , 
en  cornette,  4,000  fr. 

Vente  Heris,  1841.  — Belhsabée  au  bain.  Ce  tableau 
avait  fait  partie  de  la  collection  de  sir  Thomas  Lawrence, 
7,880  fr.  — Deux  portraits  de  Rembrandt  ont  été  vendus,  en 
novembre  1842,  à Amsterdam,  à M.  Nieuwenhuys,  marchand 
de  tableaux  à Bruxelles,  plus  de  35,000  florins  avec  les  frais 
(environ  75,000  fr.) 

Vente  Paul  Perrier,  1843.  Portrait  de  la  mere  de  Rem- 
brandt, 7,001  fr. — Suzanne  au  bain,  6,350  fr. 

Vente  cardinal  Fesch,  Rome,  1844. — La  Prédication 
de  saint  Jean-Baptiste  fut  adjugée  au  prince  de  Canino  moyen- 
nant la  somme  de  79,380  fr.  (14,700  écus  romains,  droits  de 
vente  compris).  Le  prince  a cédé  ce  tableau  à lord  Ward.  — 
Un  portrait  d’homme,  de  la  jeunesse  du  maître,  atteignit  le 
chiffre  de  17,064  fr.,  et  fut  adjugé  à M.  Artaria.  — Un  chef- 
d’œuvre  de  Rembrandt,  le  portrait  de  la  veuve  Lipsius, 
s’éleva  à 19,332  fr.  M.  George,  le  savant  directeur  de  la  vente, 
s’en  rendit  adjudicataire. 

Vente  Durand  Duclos,  1847.  Portrait  d'un  Vieillard  à 
barbe  blanche , 7,200  fr. 

A la  vente  Pourtalès,  Portrait  d’un  bourgmestre,  de- 
bout, une  main  sur  un  fauteuil,  34,500  fr.  — Un  Personnage 
assis  méditant  près  d’une  table,  27,000  fr.,  (la  National Gallery) 

A ia  vente  San  Donato,  1868,  Portrait  d'une  vieille 
femme , 55,000  fr.,  (M.  Narishkine.) 

A la  vente  Mecklembourg,  1854.  Un  Portrait  du  bourg- 
mestre Six,  de  la  première  manière  de  Rembrandt,  y a été 
adjugé  au  baron  Sellières  pour  28,000  fr. 

A la  vente  de  Morny,  le  fameux  portrait  connu  sous  le 
nom  du  Doreur  de  Rembrandt,  fut  poussé  à la  somme  de 
155,000  fr. 

Rembrandt  a peint  sur  bois  et  sur  toile;  ses  peintures 
comme  ses  estampes  sont  ordinairement  signées  de  son  nom 
entier  ou  de  ses  initiales. 

Nota.  Depuis  la  première  édition  de  cet  ouvrage,  tirée  à 
4,400  exemplaires,  en  1849,  et  complètement  épuisée  (ainsi 
que  l’a  été  chacune  des  deux  éditions  qui  ont  suivi),  nous 
avons  assisté  à Londres  à la  fameuse  vente  d’autographes 
faite  par  un  de  nos  compatriotes,  M.  Donnadieu,  et  sur  ces 
autographes,  vendus  à des  prix  fabuleux,  nous  avons  pu  dé- 
calquer l’écriture  et  la  griffe  de  Rembrandt. 


Sce/e  ’ÿfâoÆznt/cude.  JE?aydaÿ.ed,  - - '£/// ///t/ud-,  '^/éar/ne-i 

ALBERT  CUYP 

NÉ  EN  1 606.  — MORT  EN  1667. 


L’année  1606  vit  naître  à Leyde  un  des  plus  grands  peintres  de 
l’humanité,  Rembrandt,  et  à Dordrecht  un  des  plus  grands 
peintres  de  la  Hollande,  Albert  Cuyp.  La  vie  de  ces  deux  hommes 
se  passa  d’un  bout  à l’autre  au  milieu  d’une  société  profondément 
troublée  par  les  querelles  de  religion , et  en  proie  à toutes  les 
horreurs  de  la  guerre  civile  ; cependant  il  ne  reste  dans  leurs 
œuvres  aucune  trace  du  sang  versé  autour  d’eux.  L’un  fait  passer 
sous  les  lueurs  de  sa  lampe  magique  tous  les  drames  de  la  vie 
humaine , sans  s’occuper  de  ceux  que  met  en  scène  l’histoire 
particulière  de  son  pays;  l’autre,  ne  voyant  rien  de  la  tragédie 
dont  la  Hollande  est  le  théâtre,  n’écoutant  ni  le  bruit  de  la  guerre 
de  Trente  ans,  ni  les  rumeurs  de  la  place  publique,  ni  le  cri  des 
querelles  religieuses,  se  retranche  paisiblement  dans  la  contem- 
plation de  la  nature,  partage  son  admiration  entre  le  paysage  et  la  mer,  peint  avec  le  même  amour  les  grands 
bœufs  du  pâturage  et  les  navires  qui  s’inclinent  au  loin  sous  le  vent,  représente  enfin  sa  brumeuse  patrie 
réchauffée  par  les  rayons  du  soleil , et  parcourue  en  tous  sens  par  des  bergers  menant  leurs  troupeaux,  par 
des  cavaliers  en  chasse,  des  mariniers  qui  naviguent  sur  la  Meuse,  ou  des  pêcheurs  qui  retirent  pesamment 
leurs  filets. 

L’est  un  surprenant  contraste  en  effet  que  cet  épanouissement  de  l’art  le  plus  intime  et  le  plus  calme  au  sein 

' On  n'est  d'accord  ni  sur  la  date  de  la  naissance  d’Albert  Cuyp  ni  sur  celle  de  sa  mort.  Les  uns  le  font  naître  en  1605,  d’autres 
en  1606:  ceux-ci  fixent  sa  mort  en  1664,  1667,  ceux-là  après  1676. 
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même  des  discordes  civiles.  On  se  souvient  des  disputes  religieuses  des  gomaristes  et  des  arméniens  qui 
agitèrent  la  Hollande  au  xvue  siècle.  «La  querelle,  dit  Voltaire  avec  son  bon  sens  accoutumé,  fut  semblable 
« en  plusieurs  points  à celle  des  thomistes  et  des  scotistes,  des  jansénistes  et  des  molinistes,  sur  la 
« prédestination,  sur  la  grâce,  sur  la  liberté,  sur  des  questions  obscures  et  frivoles  dans  lesquelles  on  ne 
« sait  pas  même  définir  les  choses  dont  on  dispute.  » Cette  controverse  enfanta  bientôt  deux  partis  violents 
qui  prétendirent  vider  les  armes  à la  main  un  débat  théologique.  Le  sang  coula  de  toutes  parts.  Les  villes 
furent  armées  contre  les  villes;  les  habitants  de  la  même  cité  s’égorgèrent  dans  des  rixes  furieuses. 
Barnevelt,  jugé  par  le  synode  calviniste  de  Dordrecht,  et  accusé  de  conspiration,  eut  la  tête  tranchée,  et  son 
jeune  frère  perdit  la  vie  pour  n’avoir  pas  révélé  le  complot.  La  jeunesse  d’Albert  Cuyp  se  passa  au  milieu 
de  ces  sinistres  événements  : plus  tard,  il  dut  assister  à l’invasion  de  la  Hollande  par  Louis  XIV,  à la  mort 
tragique  de  Jean  et  de  Corneille  de  Witt,  nés  à Dort  comme  lui , et  massacrés  par  les  bourgeois  de  La  Haye. 
Tant  de  désastres,  tant  de  blessures  faites  à l’humanité  ne  semblent  pas  avoir  jeté  une  heure  de  tristesse 
dans  la  vie  d’Albert  Cuyp.  Pendant  qu’une  fureur  aveugle  répandait  le  sang  de  ses  compatriotes,  il  s’en  allait 
sans  doute  voir  filer  la  voiture  d’eau,  assister  à la  pêche  du  saumon,  faire  une  étude  du  doux  sommeil  de 
l’après-midi.  Apparente  ou  réelle,  cette  insensibilité  d’un  artiste  capable  de  se  désintéresser  de  ces  luttes 
sanglantes  nous  a valu  des  peintures  pleines  de  sérénité  et  de  grandeur,  de  radieux  chefs-d’œuvre,  des 
tableaux  qui  font  sentir  profondément  la  douceur  de  vivre.  Mais  peut-être  doit-on  regretter  que  le  peintre 
n’ait  pas  ressenti,  dans  la  solitude  de  son  atelier,  le  contre-coup  des  fortes  émotions  du  dehors,  et  ne  se  soit 
pas  élevé  aux  accents  de  douleur,  aux  poétiques  élans  de  passion  que  rencontrèrent  la  grande  âme  de 
Ruysdael  et  le  sombre  génie  de  Rembrandt. 

Le  maître  d’Albert  Cuyp  fut  son  père  Jacob  Gerritzoon  Cuyp,  peintre  fort  estimé,  inventeur  du  genre  où 
son  fils  devait  se  faire  une  si  grande  place.  Jacob  Gerritzoon  eut  la  même  destinée  que  la  plupart  des  maîtres 
du  xvie  siècle,  auxquels  il  fut  donné  de  créer  leurs  successeurs  et  d’être  surpassés  par  eux.  C’est  ainsi  que 
David  Téniers  le  père  se  vit  éclipser  par  un  fils,  qui  confondit  la  gloire  paternelle  dans  la  sienne  propre,  au 
point  que  la  postérité  fit  la  même  confusion  et  ne  connut  qu’un  seul  peintre  de  ce  nom  deux  fois  célèbre. 
On  en  peut  dire  autant  de  Paul  Bril,  qui  eut  le  pressentiment  du  paysage  héroïque;  de  Simon  de  Vlieger. 
que  dépassa  en  renommée  son  élève  Van  de  Velde;  de  Nicolas  Moyaert,  que  Berghem  fit  oublier  si 
complètement.  Wynants  fut  le  seul  qui  conserva  sa  supériorité  dans  le  paysage  agreste,  dont  il  avait  donné 
le  modèle.  L’histoire  ne  tient  jamais  compte  aux  artistes  de  ce  qu’ils  ont  voulu  , mais  seulement  de  ce  qu’ils 
ont  accompli.  Houbraken  nous  apprend  avec  une  charmante  naïveté  qu’ Albert  Cuypt  peignait  plus  proprement 
que  son  père.  Toujours  est-il  qu’il  attacha  son  nom  pour  jamais  à ces  compositions  qui,  sur  des  sujets 
toujours  les  mêmes,  se  distinguent  si  facilement  de  celles  des  Van  de  Velde , des  Berghem,  des  Paul  Potter, 
des  Wouwermans , des  Karel  Dujardin  et  des  Ruysdael,  des  Pierre  de  Hooghe  et  des  Ilondekoeter,  des  Kalf 
et  des  Zorg,  des  Gonzalès  Coques  et  des  Van  der  Neer. 

Dans  l’inépuisable  variété  de  son  talent,  ou,  pour  mieux  dire,  de  son  génie,  Albert  Cuyp  embrasse  la 
nature  entière.  Il  touche  à tous  ces  maîtres  et  à bien  d’autres.  Il  les  égale  tour  à tour  et  souvent  il  les  dépasse 
dans  la  spécialité  même  où  ils  se  sont  illustrés.  Figures  humaines,  animaux,  natures  mortes,  paysages, 
marines,  intérieurs  d’église,  scènes  d’hiver,  clairs  de  lune,  cuisines,  poissons,  basses-cours,  Albert  Cuyp 
a traité  tous  les  genres  et  toujours  en  maître.  Il  fut  doué  de  cette  fécondité  merveilleuse  qui  ne  consiste  pas 
à faire  cent  fois  le  même  tableau,  mais  à varier  son  sujet  en  le  dominant.  Toutefois , le  trait  qui  caractérise  le 
mieux  Albert  Cuyp,  c’est  que,  pour  arriver  aux  plus  grands  effets,  il  n’a  pas  besoin  de  chercher  le  pittoresque 
là  où  tant  d’autres  l’ont  trouvé,  je  veux  dire  dans  la  bizarrerie  des  lignes  contrastées  et  la  rudesse  des  surfaces, 
dans  les  guenilles  des  paysans  et  des  gueux,  dans  la  maigreur  accidentée  des  animaux,  lorsque,  étendus  sur 
le  pré,  ils  présentent  à la  lumière  la  saillie  de  leurs  os,  leurs  flancs  creux  et  les  inégalités  de  leurs  pelages, 
dans  la  singularité  des  effets  de  jour  les  plus  rarement  observés.  Nicolas  Berghem,  Rosa  de  Tivoli,  Jean-Baptiste 
W'eenix,  Philippe  Wouvermans,  dans  ses  paysages  agrestes  et  ses  écuries , Karel  Dujardin  surtout,  s’étaient 
formé  de  ce  qu’on  nomme  le  pittoresque  une  idée  agréable  et  ingénieuse,  que  leur  admirable  talent  fit 
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triompher.  C’est  au  point  que  les  amateurs  de  tous  les  pays  se  sont  depuis  habitués  à regarder  comme 
pittoresque  tout  ce  qui  est  irrégulier,  imprévu,  non  symétrique  et  en  désordre,  parce  qu’ainsi  l’avaient 
compris  ces  maîtres  aimables  qu’on  ne  se  lasse  point  d’aimer.  Les  lézardes  d’un  vieux  mur,  çà  et  là  couvert 
de  mousse  et  taché  de  lichens,  le  mélange  inattendu  d’un  toit  rustique  avec  une  noble  ruine,  la  mine  piteuse 
d’une  pauvre  bête  efflanquée  et  décharnée , d’une  brebis  galeuse , d’une  jument  dont  la  jambe  malade  est 

enveloppée  de  linges,  l’intéressante  allure  d’un  petit  âne  pelé  et  grisonnant , tels  sont  les  objets  que  la 

plupart  des  peintres  de  la  Hollande  ont  choisis  tout  exprès  sous  le  rapport  purement  pittoresque.  Ils  ont  su, 
les  grands  maîtres!  donner  de  l’attrait  en  peinture  à ce  qui,  dans  la  réalité,  nous  repousse,  faire  des 
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chefs-d’œuvre  pleins  de  grâce,  en  représentant  les  animaux  malades,  les  hommes  appauvris,  la  nature 
attristée,  les  ronces  et  les  épines  du  chemin;  ils  ont  eu  l’art  de  composer  des  trésors  avec  des  haillons.  Au 
contraire,  Albert  Cuyp,  puisant  à une  source  plus  élevée,  rencontre  les  moyens  du  beau  pittoresque  dans 
les  objets  mêmes  qui  paraissaient  le  plus  rebelles  à ce  genre  de  beauté.  Laissant  là  les  misères  du  rustre  et 
les  curiosités  de  sa  guenille-,  les  pauvretés  du  paysage  et  ses  recoins  inexplorés,  il  ne  met  en  scène  que  des 
hommes  bien  portants  et  bien  vêtus,  il  étudie  la  nature  en  pleine  campagne,  il  peint  les  animaux  en  pleine 
santé  et  le  soleil  en  plein  midi. 

Un  amateur  anglais,  William  Gilpin,  chanoine  de  Salisbury,  fît  au  siècle  dernier  un  charmant  opuscule  sur 
le  beau  pittoresque1.  Il  y soutenait  la  doctrine  que  Berghem,  Karel  Dujardin,  Ostade  et  les  autres  avaient  si 
bien  mise  en  lumière.  «Nous  admirons,  dit-il,  dans  le  cheval,  considéré  comme  objet  réel,  l’élégance  des 

' Trois  essais  sur  le  beau  pittoresque,  sur  les  voyages  pittoresques,  et  sur  la  manière  d’esquisser  le  paysage,  suivis 
d’un  poëme  sur  la  peinture  de  paysage,  traduit  de  l’anglais  par  le  baron  de  B.  ( Blumenstein  ) Breslau.  Théophile 
h'orn,  1799. 
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<<  formes , la  fierté  de  l’allure , la  légèreté  du  mouvement , le  lustre  du  poil  ; nous  l’admirons  aussi  en  peinture  ; 

« mais  comme  objet  de  beauté  pittoresque,  nous  lui  préférons  un  vieux  cheval  de  charrette,  une  vache,  une 
« chèvre,  un  âne.  Leurs  contours  inégaux  et  la  rudesse  de  leur  poil  sont  bi^n  plus  propres  à faire  ressortir 
« les  grâces  du  pinceau...  La  richesse  de  la  lumière  dépend  des  brisures  et  des  ressauts  qui  se  rencontrent 
« «ur  la  surface  des  corps.  Ce  sont  en  effet  ces  différentes  surfaces  qui,  pouvant  se  présenter  au  jour  de 
« plusieurs  côtés , donnent  au  peintre  un  choix  pour  masser  et  graduer  les  ombres  et  les  lumières.  » 
Assurément,  ce  n’est  pas  la  contemplation  des  œuvres  d’Albert  Cuyp  qui  eût  suggéré  de  telles  idées  au 
chanoine  anglais.  Le  peintre  de  Dordrecht  ne  demande  pour  nous  plaire  que  des  vaches  bien  nourries,  des 
chevaux  bien  étrillés  et  la  lumière  splendidement  épandue  sur  la  prairie.  Cette  manière  de  sentir  particulière 
à Cuyp  est  vraiment  ce  qui  le  distingue  de  ses  rivaux  et  de  presque  toute  son  École.  Appliquant  sans  le  savoir 
el  devançant  les  théories  que  Gérard  de  Lairesse  devait  professer  un  siècle  plus  tard  au  sujet  du  paysage 
pittoresque,  théories  tout  à fait  contraires  à celles  du  chanoine  de  Salisbury,  Albert  Cuyp  vit  avec  une  certaine 
noblesse  la  nature  champêtre,  comme  Claude  Lorrain  avait  vu  sous  un  jour  héroïque  même  la  campagne  de 
Rome,  les  cascades  de  Tivoli,  le  golfe  de  Naples,  ajoutant  ainsi  la  poésie  et  la  grandeur  de  son  âme  à une 
nature  déjà  si  grande  et  si  poétique. 

L’abondance  et  la  variété  même  du  génie  de  Cuyp  nous  amènent  naturellement  à le  comparer  aux  différents 
maîtres  dont  il  a traité  les  genres.  Souvent  il  a peint  des  haltes  de  chasses,  mais  dans  un  autre  sentiment 
que  Philippe  Wouwermans.  Ses  chevaux  ne  sont  pas  de  même  race,  et  ses  gentilshommes  ont  d’autres 
allures.  Quiconque  a passé  une  heure  au  Louvre  doit  y avoir  remarqué  les  deux  beaux  Cuyp  qu’on  appelle 
le  Départ  pour  la  promenade  et  le  Retour. 

lTn  beau  seigneur,  vêtu  d’écarlate,  vient  de  monter  sur  un  superbe  cheval  gris  pommelé,  tandis  qu’un 
écuyer,  en  houppelande  verte,  vu  de  dos,  se  baisse  pour  lui  offrir  l’étrier.  Le  groupe  principal,  éclairé  d’une 
lumière  vive,  est  soutenu  par  le  ton  de  la  maison  d’où  paraissent  sortir  le  seigneur  et  un  cavalier  de  sa  suite. 
A droite,  l’ombre  de  l’édifice,  tombant  sur  le  terrain,  fait  opposition  à la  lumière  brillante  qui  remplit  le 
fond  du  tableau;  deux  bergers  et  un  troupeau  exposés  sur  une  colline  aux  rayons  du  soleil,  forment  une 
demi-teinte  légère,  transition  bien  ménagée  entre  les  ombres  du  premier  plan  et  le  ton  clair  des  lointains, 
(in  ne  pourrait  trouver  nulle  part  une  image  plus  saisissante  de  la  vie,  dans  la  force  du  mot,  de  la  tranquillité 
des  heureux  du  monde,  de  la  chaleur  et  de  la  splendeur  du  jour. 

Plus  loin,  on  voit  sortir  d’une  forêt  trois  cavaliers,  parmi  lesquels  on  reconnaît  un  seigneur  à la  magnificence 
de  son  costume,  à la  beauté  de  son  cheval,  à sa  bonne  mine.  Un  chasseur  à livrée  tenant  deux  chiens  en  laisse, 
présente  une  perdrix  à l’un  des  écuyers,  et  cette  circonstance  arrête  un  instant  l’attention  des  trois  personnages. 
D’un  côté,  une  touffe  d’arbres  entremêlés  de  broussailles  fait  venir  en  avant  les  cavaliers;  de  l’autre  s’ouvre 
et  s’enfuit  un  vaste  paysage  inondé  de  lumière  où  l’on  aperçoit  des  vaches,  des  habitations  au  pied  d’une 
colline  et  de  vieilles  tours;  c’est  sans  doute  le  manoir  où  retournent  le  seigneur  et  sa  suite.  Cela  épanouit 
l’âme,  de  parcourir  des  yeux  ces  lumineuses  campagnes,  etde  venir  fixer  ensuite  ses  regards  sur  la  digne  attitude 
de  ce  beau  gentilhomme  à l’habit  de  velours  bleu  galonné  d’or,  à la  chevelure  flottante,  et  qui  est  élégamment 
coiffé  d’une  espèce  de  turban  formé  par  les  replis  d’une  draperie  blanche.  Le  jeu  du  clair-obscur  tient 
ici  principalement  à la  diversité  des  couleurs  locales.  Les  teintes  mâles  de  deux  chevaux  bai-brun  et  noir, 
sont  opposées  à la  monture  du  maître,  dont  la  robe  claire  et  tigrée  offre  des  détails  chatoyants,  d’une 
vérité  à produire  l’illusion.  Et  le  peintre  a contrasté  les  vêtements  de  ses  cavaliers  aussi  habilement  que  les 
tons  du  poil  des  chevaux,  sacrifiant  le  velours  mordoré  des  écuyers  au  velours  éclatant  du  seigneur. 

Il  ne  faut  pas  croire,  du  reste,  qu’ Albert  Cuyp  soit  un  peintre  sans  défauts.  A côté  même  de  ses  qualités 
les  plus  brillantes,  on  peut  relever  certains  morceaux  peints  lourdement,  et,  par  exemple,  deux  chiens 
touchés  avec  mollesse  dans  le  tableau  du  Départ.  Mais  ces  fautes  sont  tellement  accidentelles,  que  les  vrais 
amateurs,  ceux  qui  comprennent  le  génie  de  Cuyp,  ont  de  la  peine  à les  lui  attribuer,  et  j’en  ai  vu  qui 
aimaient  mieux  soutenir  que  ces  deux  admirables  tableaux  du  Louvre  étaient  de  la  main  de  Jacques-Gérard 
Cuyp,  le  père,  tant  il  répugnait  de  reprocher  une  erreur  considérable  à un  peintre  de  la  taille  et  de  la 


ALBERT  CUYP  (1  606).  13 

force  d’Albert.  Au  surplus,  quelle  que  soit  l’importance  du  faire,  chez  Cuyp,  et  l’excellence  de  sa  touche, 
souvent  grasse  et  heurtée,  parfois  piquante  et  ferme;  quelle  que  soit  la  beauté  de  son  coloris,  chaud,  riche 
et  harmonieux,  il  est  peut-être  plus  remarquable  encore  par  le  sentiment  que  par  l’exécution  même.  Les 
mœurs  qu’il  traduit  portent  l’empreinte  de  son  individualité,  tout  en  demeurant  conformes  à la  vérité 
historique;  les  idées  qu’il  réveille  prennent  la  teinte  de  son  tempérament  personnel.  Ces  mêmes 
gentilshommes  qui  apparaissent  dans  les  chasses  de  Wouwermans,  élégants,  rudes  et  fiers,  montés  sur  des 
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chevaux  fringants,  prompts  à se  cabrer,  on  dirait  qu’ Albert  Cuyp  les  voit  sous  un  autre  jour  et  leur  prête 
quelque  chose  de  son  propre  caractère.  Ses  modèles  ressemblent  aux  bourgeois  opulents  du  xvne  siècle  qui 
menaient  la  vie  des  grands  seigneurs  sans  en  prendre  les  allures  dégagées,  l’air  éventé  et  les  façons 
hautaines.  Les  cavaliers  de  Wouwermans  ont  une  allure  décidée,  et  le  spectateur  croit  entendre  leurs  lestes 
propos;  armés  pour  la  guerèe  et  l’amour,  ils  portent  de  belles  plumes  à leur  feutre  aux  larges  bords;  ils  onl 
des  éperons  dorés,  des  bottes  à genouillère,  des  pistolets  à l’arçon.  Les  héros  d’Albert  Cuyp  ne  sont  pas 
d’humeur  si  pétulante;  leur  physionomie  est  calme  et  grave,  leur  ajustement  est  riche,  étoffé,  mais  sans 
coquetterie;  leurs  chevaux,  fins  et  solides,  vigoureux,  dociles  et  bien  dressés,  vont  le  pas,  le  trot  ou  le 
galop,  mais  ne  connaissent  ni  les  ruades,  ni  les  écarts,  ni  les  soubresauts,  ni  la  course  à bride  abattue,  ni 
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les  charges  à fond  de  train,  ni  les  changements  de  pied  et  autres  gentillesse  du  manège.  Ceux  qui  les 
montent  sont  des  hommes  paisibles,  des  protestants  recueillis  et  compassés  qui  veulent  marcher  de  front, 
d’une  douce  allure,  en  devisant  sur  les  affaires  publiques.  Le  père  de  famille  que  Terburg,  Netscher  et 
Metzu  nous  montrent  dans  l’intérieur  de  sa  maison,  faisant  une  remontrance  à sa  fdle,  assistant  à sa  leçon 
de  musique  ou  présidant  à la  collation  de  l’après-midi,  Albert  Cuyp  le  voit  passer  à cheval  accompagné  de 
ses  gens,  suivi  de  ses  chiens,  faisant  de  ses  promenades  équestres  une  simple  question  d’hygiène,  ou  une 
distraction  à heure  fixe. 

Combien  ne  doit-on  pas  déplorer  l’indifférence  des  annalistes  et  des  biographes  du  xvne  siècle  qui  n’ont 
rien  transmis  à la  postérité  de  la  vie  et  des  habitudes  de  ces  grands  artistes  de  la  Hollande!  La  biographie 
d’Albert  Cuyp  n’existe  pas.  Fut-il  élevé  dans  l’aisance,  ou  sa  jeunesse  se  passa-t-elle  à lutter,  comme  tant 
d’autres  peintres,  contre  les  soucis  de  la  misère?  Fut-il  riche  ou  pauvre?  Grande  question.  Eut-il  une 
femme,  des  enfants,  des  amis,  des  protecteurs?  Nous  l’ignorons,  et  pourtant,  si  ces  détails  nous  étaient 
connus,  que  de  lumières  on  en  pourrait  tirer  pour  comprendre,  pour  expliquer  le  génie  particulier  du 
peintre  ! Sa  vie  dut  être  tranquille,  réglée,  heureuse,  de  ce  bonheur  qui  donne  une  longue  suite  d’années, 
une  indulgente  et  vigoureuse  vieillesse.  Mais  quoi!  nous  ignorons  même  la  date  précise  de  sa  mort.  Il  parai* 
cependant,  au  dire  de  M.  Immerzeel  d’Amsterdam,  que  Cuyp  vivait  encore  en  l’année  1680.  Tout  ce  que 
nous  savons,  d’après  un  de  ses  tableaux  où  il  a représenté  une  Pêche  du  Saumon , et  qui  se  voit  au  Musée  de 
La  Haye,  c’est  qu’il  eut  pour  patron  le  fermier  de  la  pêche  de  Dordrecht1,  renseignement  vague  qui  ne  nous 
apprend  rien  ni  sur  le  protecteur  ni  sur  le  protégé.  J’imagine,  quant  à moi,  qu’il  n’y  eut  point  d’existence  plus 
honnête,  plus  laborieuse,  et  moins  éprouvée  par  les  passions  que  la  sienne.  Il  dut  trouver  de  bonne  heure  dans 
son  talent  des  ressources  suffisantes  pour  n’être  jamais  troublé  par  l’inquiétude  de  manquer  du  nécessaire. 
D’un  tempérament  pacifique,  d’un  caractère  doux,  calme  et  ferme,  il  vécut  sans  doute  en  amitié  avec  les 
meilleurs  hommes  de  son  temps.  Il  semble  même  qu’il  ait  été  lié  avec  Maurice  de  Nassau,  que  plusieurs  fois 
il  peignit  dans  ses  pendez-vous  de  chasse,  et  cela  seul  le  range  parmi  les  calvinistes  purs.  Ancien  de  l’Église 
réformée,  il  pratiqua  avec  une  régularité  sans  ostentation  les  devoirs  religieux  comme  on  les  entendait  alors. 
A en  juger  enfin  par  cette  histoire  d’eux-mêmes  que  les  peintres  trahissent  toujours  dans  leurs  tableaux^ 
comme  les  écrivains  dans  leurs  livres,  Cuyp  fut  un  homme  simple,  réglé  dans  ses  mœurs.  On  peut  dire  que 
la  tranquillité  de  ses  paysages,  plongés  dans  l’éther  indiscernable,  accuse  la  sérénité  de  son  âme,  et  que  le 
choix  de  ses  sujets  montre  clairement  la  simplicité  de  ses  goûts. 

Lebrun  nous  apprend  que  les  Anglais  furent  les  premiers  à estimer  selon  leur  valeur  les  tableaux  de  Cuyp. 
« Les  Français,  dit-il,  ont  été  longtemps  sans  apprécier  le  mérite  des  ouvrages  de  Cuyp  : je  les  ai  vu  vendre 
« 3 ou  400  louis  en  Angleterre.  Ce  grand  peintre,  continue  Lebrun,  a traité  tous  les  genres  avec  un  succès 
« égal,  et  il  s’y  est  montré  si  parfait  que  nous  ne  saurions  dire  dans  lequel  il  a été  le  plus  habile.  Le  portrait, 
« le  paysage,  les  animaux,  les  fruits,  rien  ne  lui  était  étranger...  Le  soleil  semble  animer  ses  productions...  » 
Ce  dernier  trait  suffit  à nous  expliquer  l’admiration  des  Anglais  pour  Cuyp,  et  comment  ils  donnèrent  le  ton 
à tous  les  amateurs  de  l’Europe,  en  ce  qui  touche  ce  maître.  Le  soleil!  c’est  à le  contempler  dans  ses  plus 
grands  elfets  et  à le  peindre  dans  tout  son  éclat  que  s’est  employé  le  génie  d’Albert  Cuyp.  Il  n’est  donc  pas 
surprenant  qu’il  ait  excité  par  là  l’enthousiasme  d’un  peuple  aussi  amoureux  du  soleil  ; car  si  les  Anglais  font 
tant  de  folies  pour  notre  Claude,  c’est  parce  qu’il  a peint  ses  marines  et  ses  paysages  avec  un  rayon  de  cet 
astre.  Il  semble  que  pour  la  nébuleuse  Angleterre,  ce  soit  une  compensation,  un  attrait  de  plus  de  voir  briller 
le  soleil  à l’horizon  de  la  peinture.  Aussi  le  plus  grand  éloge  — et  j’ajoute  le  plus  mérité — qu’aient  donné  les 
Anglais  à Albert  Cuyp,  c’a  été  de  l’appeler  le  Claude  de  la  Hollande.  Ce  beau  nom  lui  fut  appliqué  pour  la 
première  fois  par  M.  Ralph  dans  une  des  notices  qui  accompagnent  la  collection  d’estampes  publiée  par 
Boydell  vers  la  fin  du  siècle  dernier  2.  Cet  écrivain  ajoute  qu’ Albert  Cuyp  n’est  pas  inférieur  à Claude  pour  le 

‘ Les  Principaux  Tableaux  du  Musée  royal  de  La  Haye,  par  J.  Steengracht  van  Oostkapelie.  La  Haye,  1828. 

5 A Collection  of  prints  engraved  after  the  most  capital  paintings  in  England,  published  by  John  Boydell.  Londres,  1769 
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coloris,  mérite  d’autant  plus  louable,  suivant  lui,  que  l’artiste  hollandais  n’a  jamais  quitté  sa  patrie,  et  n’a  pu 
s’inspirer  « de  ces  campagnes  riantes,  superbement  décorées,  qui  font  la  beauté  des  régions  du  Midi.  » 

Tout  cela  est  écrit  à propos  d’un  pàysage  d’une  rare  magnificence  et  pourtant  d’une  parfaite  simplicité. 
C’est  précisément  cette  Vue  de  la  Meuse  près  de  Maestrecht  que  nous  avons  reproduite  ici.  Mais  quel 
admirable  paysage  en  effet!  Comme  l’ordonnance  en  est  heureuse,  le  fond  transparent  et  la  perspective 
profonde!  Les  arbres  qui  poussent  au  bord  du  fleuve  n’y  sont  point  tourmentés  et  bizarres  : au  contraire,  ils 
s’élèvent  avec  noblesse  et  se  balancent  au  souffle  de  la  brise  comme  pour  saluer  de  leur  panache  le  fleuve 
qui  les  baigne.  Le  ciel  est  délicat,  brillant  et  chaud;  l’eau  rafraîchit  la  vue,  et  les  montagnes  éloignées 
l’attirent  au  fond  du  tableau  et  l’invitent  au  voyage  de  l’horizon.  Cuyp  a remplacé  là  les  divers  objets  qu’on 
aime  à rencontrer  dans  le  paysage.  On  y voit  un  de  ces  cavaliers  auxquels  il  savait  donner  une  si  bonne 


tournure,  un  pâtre  à l'air  rustique  et  naïf  sans  grossièreté,  gardant  des  vaches  à la  robe  variée,  un  taureau 
superbe  et  des  moutons;  enfin  des  chênes  d’un  aspect,  d’une  solennité  à faire  envie  au  plus  habile  faiseur  de 
paysages  héroïques,  et  un  beau  fleuve  où  l’on  entend  jaser  un  bataillon  de  canards,  qu’un  chasseur  à genoux 
tient  au  bout  de  sa  canardière.  Plongé  dans  un  effet  de  soleil,  pris  à l’heure  où  la  chaleur  du  jour  diminue, 
tout  cet  ensemble  magnifique,  imposant  et  calme,  exhale  une  senteur  de  poésie  inexprimable.  Il  faut  lire  la 
description  minutieuse  de  l’écrivain  anglais,  qui  a cru  devoir  désigner  une  à une  toutes  les  couleurs  propres, 
comme  s’il  eût  craint  qu’un  aussi  bel  ouvrage  venant  à se  perdre,  on  11e  pût  un  jour  le  recomposer 
entièrement  à l’aide  de  l’estampe.  « La  figure  principale  qui  est  à cheval  a une  veste  de  jaune  doré  dont  la 
« manche  est  blanche;  son  manteau  est  d’un  pourpre  pâle  glacé  de  bleu;  l’homme  près  de  lui  est  vêtu  de 
« noir.  Dans  la  figure  humaine,  les  proportions  de  Cuyp  sont  courtes  et  peu  élégantes.  Celle  qui  est  moins 
« proche  et  porte  un  bâton  sur  l’épaule  est  revêtue  d’une  draperie  d’un  violet  rougeâtre.  Le  taureau  couché 
« est  noir  et  la  vache  derrière  lui  est  blanche.  Les  autres  vaches  sont  différemment  marquées  de  taches 
« fauves  et  brunes.  Dans  le  groupe  le  plus  éloigné,  la  femme  porte  une  draperie  bleu  céleste  pâle,  avec  des 
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« manches  blanches,  et  le  jeune  garçon  est  vêtu  de  brun  tirant  sur  le  rouge.  Le  chasseur  visant  aux  canards 
« a un  pourpoint  jaunâtre  à manches  rouges  que  le  voisinage  des  arbres  teinte  d’un  reflet  vert.  » 

Quand  on  a vu  des  bœufs  et  des  vaches  de  Potter,  de  Berghem,  de  Yan  de  Yelde,  de  Karel  Dujardin,  et  des 
moutons  de  Yan  der  Does,  on  se  demande  s’il  est  possible  qu’il  y ait  une  autre  façon  de  comprendre  les 
animaux  du  pâturage  et  de  les  peindre.  Et  cependant  Albert  Cuyp,  qui  fut  l’aîné  de  tous  ces  maîtres  dans  la 
carrière,  trouva  une  manière  grande  et  simple  de  voir  ces  animaux,  une  manière  qui  n’a  été  celle  de 
personne,  si  j’en  excepte  Rembrandt.  La  puissance,  la  majesté,  la  force  tranquille,  voilà  ce  que  vit  Albert 
Cuyp  dans  les  animaux,  en  les  regardant  au  travers  de  son  propre  génie.  Toujours  il  a soin  de  les  observer 
par  le  côté  où  ils  présentent  les  lignes  les  moins  rompues,  les  mieux  développées  et  les  plus  superbes.  J’allais 
presque  dire  qu’il  leur  prête  ce  genre  de  dignité  que  le  Poussin  prêtait  à ses  héros.  Comme  leurs  larges  fronts 
sont  terribles  ! Comme  la  courbe  de  leurs  cornes  est  fière!  Comme  leur  épais  fanon  se  balance  pesamment 
entre  leurs  jambes  courtes  ! Comme  ils  vivent  enfin  de  la  vie  universelle  qui  anime  le  ciel,  la  terre  et  l’eau  ! 
« Les  troupeaux  d’Albert  Cuyp,  dit  M.  Thoré  ',  sont  toujours  dans  l’air,  enveloppés  d’une  lumière  blonde  qui 
harmonise  les  détails  dans  l’ensemble,  et  qui  dévore  les  contours  extérieurs  pour  fixer  l’attention  sur  la 
tournure  générale.  Sont-ils  grands  et  forts  ces  taureaux  couchés,  avec  leur  échine  noueuse  et  leurs  mufles 
allongés  qui  mugissent  contre  le  ciel!  Mais,  à la  vérité,  on  ne  distinguerait  point  avec  la  loupe  la  plus 
phénoménale,  le  grain  de  leurs  naseaux,  la  ciselure  imperceptible  de  leurs  cornes  et  les  mille  accidents  do 
leur  pelage.  » 

Conçoit-on  maintenant  qu’un  tel  peintre  ait  été  si  longtemps  inconnu  en  France,  lorsque  tant  de  maîtres 
inférieurs  à Cuyp  y avaient  déjà  conquis  une  renommée  ! Il  n’y  a guère  en  effet  plus  de  soixante  ans  que  le 
nom  d’Albert  Cuyp  s’est  fait  jour  parmi  les  amateurs  et  a pris  place  dans  les  catalogues  fameux.  Les  ventes 
qui  se  firent  au  xvme  siècle,  sous  la  direction  des  Gersaint  et  des  Pierre  Remy,  ne  mentionnaient  aucun 
tableau  de  Cuyp.  Chez  le  duc  de  Choiseul  et  dans  le  célèbre  cabinet  Poullain,  on  comptait,  il  est  vrai,  deux  ou 
trois  ouvrages  de  ce  maître,  mais  qui  étaient  loin  d’être  remarqués  autant  qu’ils  l’eussent  été  dans  ce  temps-là, 
même  en  Angleterre,  et  qu’ils  le  seraient  aujourd’hui  en  France.  Ce  n’est  guère  qu’au  xixe  siècle  que  le 
peintre  de  Dordrecht  a repris  son  rang  parmi  nous  dans  l’estime  des  amateurs,  après  avoir  subi  l’épreuve 
décisive  des  enchères.  Du  reste,  le  goût  des  Hollandais  et  des  Anglais  pour  Cuyp,  et  leur  empressement  à 
l’admirer  avant  nous,  tient  à une  cause  qu’il  est  aisé  de  comprendre.  Non-seulement  ils  ont  aimé  en  lui  le 
rayonnement  du  soleil  si  cher  aux  hommes  du  Nord , mais  ils  l’ont  aussi  recherché  pour  ses  vues  de  fleuves, 
ses  canaux,  ses  navires  et  ses  marines.  Les  peuples  qui  se  sont  regardés  toujours  comme  les  souverains  de  la 
mer  ont  dû  affectionner  les  peintres  de  leur  empire.  Aussi  ont-ils  reporté  sur  Albert  Cuyp  une  partie  de 
l’enthousiasme  que  leur  inspiraient  Backuysen  et  Guillaume  Yan  de  Velde. 

Un  peintre  qui  savait  mettre  tant  d’air,  de  lumière  et  de  profondeur  dans  ses  tableaux  ne  devait  pas  avoir 
grand  effort  à faire  pour  exceller  dans  les  marines.  Celles  de  Cuyp  ont  toutes  les  qualités  de  ses  paysages;  un 
caractère  de  vérité  qui  vous  transporte  sur  la  mer  et  dans  les  ports  de  la  Hollande,  une  ordonnance  grande  et 
simple,  une  exécution  sûre,  magistrale,  du  plus. grand  effet.  L’une  des  plus  célèbres  et  des  plus  justement 
admirées  représente  le  canal  de  Dort,  rempli  de  vaisseaux.  Ils  sont  rangés  en  ligne,  la  proue  tournée  vers  le 
centre  du  tableau  : on  dirait  d’un  régiment  d’hommes  de  guerre  prêts  à répondre  à l’appel  de  leur  capitaine. 
En  effet,  le  canot  où  l’on  aperçoit  trois  trompettes  et  une  société  de  gens  de  qualité  est  celui  du  prince 
d’Orange  et  de  sa  suite,  s’apprêtant  à passer  en  revue  la  flotte  hollandaise.  On  les  voit  par  le  travers,  on 
compte  ceux  qui  occupent  les  premiers  plans;  puis  ils  s’éloignent,  s’enfoncent,  disparaissent  dans  la  brume 
d’une  fraîche  matinée  d’été  que  le  soleil  n’a  pas  encore  dissipée.  Si  nous  parlions  de  la  lumière  répandue  sur 
cette  scène,  de  la  transparence  de  l’air,  de  la  science  de  la  perspective,  nous  ne  ferions  que  nous  répéter. 
De  loin,  on  admire  la  clarté  du  miroir  des  eaux  où  se  reflètent  les  flancs  bruns  des  navires;  en  regardant  de 
plus  près,  on  s’étonne  encore  davantage  : avec  quelle  franchise  et  de  quelle  main  de  maître  tout  cela  est 

1 Salon  de  1849,  in-12.  Paris,  1846. 


9 


ALBERT  CUYP  (1  606). 

traité  ! Quelle  assurance  dans  l’exécution  ! Aucun  peintre,  à l’exception  de  Yan  de  Yelde,  ne  saurait  donner 
une  idée  plus  vive  et  plus  juste  de  la  vie  des  Hollandais  sur  leurs  vaisseaux1. 

Le  Louvre  possède  aussi  une  marine  de  Cuyp.  Cette  fois  le  pacifique  Hollandais  s’est  hasardé  à peindre 
une  tempête.  Le  ciel  est  chargé  de  nuages,  la  foudre  s’en  échappe,  et  sillonnant  d’une  longue  traînée  de  feu 
toute  la  largeur  de  la  toile,  vient  tomber  près  d’une  chaloupe  qui  lutte  péniblement  contre  la  violence  des 
flots.  « Cette  marine,  d’une  invention  poétique,  dit  M.  Waagert,  est  trop  faible  dans  le  mouvement  de  l’eau 
pour  être  de  Cuyp.  » L’argument  ne  me  paraît  pas  décisif.  Tout  ce  que  nous  avons  dit  jusqu’à  présent  explique 
au  contraire  comment  Cuyp  a dû  rester  au-dessous  de  lui-même,  lorsqu’au  lieu  de  scènes  tranquilles,  bien 
ordonnées,  il  a voulu  peindre  des  spectacles  terribles  et  le  désordre  de  la  nature. 


KUIP.  C..  JACO.ua.  PiEfiDOI/W 

VUE  DE  DORDRECHT. 


Les  vrais  peintres  portent  en  eux  le  pittoresque.  De  même  que  les  femmes  aimées  sont  toujours  charmantes, 
de  même  la  nature  ne  manque  jamais  d’être  belle  pour  ceux  qui  l’aiment.  Albert  Cuyp,  en  parcourant  les 
bords  de  la  Meuse,  son  fleuve  favori,  a rencontré  d’admirables  points  de  vue  là  où  cent  autres  auraient  passé 
vingt  fois  peut-être  sans  découvrir  un  aspect  suffisamment  pittoresque.  lien  était,  lui,  si  vivement  frappé 
que  souvent  il  en  improvisait  le  tableau,  traduisant  son  impression  aussi  promptement  qu’il  l’avait  reçue. 
Des  barques  de  pêcheurs,  des  navires  de  différents  tonnages,  les  uns  à l’ancre,  les  autres  sous  voiles, 
deviennent,  par  la  vertu  de  son  pinceau,  des  motifs  ravissants,  pour  peu  qu’un  rayon  de  soleil,  prenant  la 
flottille  en  écharpe,  se  joue  dans  les  cordages,  les  poulies  et  les  mâts,  se  réfracte  dans  les  eaux  profondes  du 
fleuve,  enlève  la  silhouette  de  quelques  matelots  de  l’équipage,  fasse  briller  enfin  la  rame  du  canotier  et  les 
perles  d’eau  quelle  soulève.  C’est  tout  le  tableau,  et  souvent  il  est  fait  d’un  souffle.  Je  me  trompe  : il  faut 
encore  le  compléter  par  la  vue  du  clocher  de  Dort,  si  cher  au  peintre,  et  dont  la  forme  en  aiguille  se  dessine 
si  souvent  dans  les  paysages  de  Cuyp,  ou,  pour  mieux  dire,  dans  ce  que  les  amateurs  appellent  naïvement  ses 

1 Waagen,  dans  l’ouvrage  qui  a pour  titre:  les  Arts  et  les  Artistes  en  Angleterre  (Künstler  en  Künstwerke  in  England),  nous 
apprend  que  M.  Édouard  Solly,  qui  possédait  ce  chef-d’œuvre,  en  avait  refusé  3,000  livres  sterling. 
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Vues  d’eau  '.En  ce  genre,  Albert  Cuyp  est  presque  unique,  Yan  Goyen,  son  seul  rival,  étant  plus  superficiel  et 
plus  monotone.  El  pour  y exceller,  il  ne  fallait  rien  moins  que  f universalité  de  son  talent,  car  il  y faisait 
entrer  tout  ce  qu’il  savait  peindre  : des  chevaux  passant  la  rivière  sur  un  bac,  des  chaumières  bucoliques, 
enveloppées  de  feuillages,  plantées  au  bord  d’un  canal  et  habitées  par  des  Hollandaises  qui  portent  des 
chapeaux  peints;  des  figures  de  marins  descendant  la  Meuse  ou  remontant  l’Escaut,  des  bateliers  menant  des 
trains  de  bois  «à  Flessingue,  ou  la  voiture  d’eau  remplie  de  voyageurs,  tirée  par  un  cheval  de  halage. 

Cette  voiture  d’eau  est  ce  qu’on  nomme  en  Hollande  trechtschuyt,  petit  bâtiment  très-léger,  à un  mât,  dans 
lequel  on  pouvait  voyager  moyennant  un  sou  par  mille.  On  y peut  louer,  pour  peu  de  chose  une  plus  petite 
chambre  séparée  qu’on  nomme  le  roof  ; elle  est  placée  à barrière  du  navire  et  éclairée  de  chaque  côté  par 
deux  fenêtres.  La  location  de  celte  chambre  fournit  un  exemple  de  l’ordre  que  les  Hollandais  mettent  dans 
leurs  plus  petites  transactions.  Pour  le  peu  de  sous  qu’elle  coûte,  on  reçoit  une  quittance  impriméè,  d’un 
commissaire  placé  à la  porte  de  la  ville,  où  il  n’a  d’autre  occupation  que  de  régler  les  comptes  du  trechtschuyt. 
Cette  manière  silencieuse  de  voyager  par  eau,  si  particulière  à toutes  les  Venises  du  nord,  ne  pouvait  échapper 
aux  regards  d’Albert  Cuyp,  qui  observait  tout  et  qui  aimait  la  Hollande  d’un  amour  de  peintre.  L’homme 
qui  s’entendait  si  bien  à faire  resplendir  le  grand  jour  du  dehors,  la  pleine  lumière  du  soleil  inondant  les 
champs  et  les  prés,  eut  le  talent,  qu’on  croirait  être  tout  spécial,  de  représenter  des  intérieurs  d’église  à la 
façon  d’Emmannel  de  Witt  ou  de  Nikkelen,  des  clairs  de  lune  aussi  beaux  que  ceux  d’Arent  Yan  der  Neer. 
Que  dis-je?  il  précéda  tous  ces  maîtres  et  leur  montra  sans  doute  le  chemin.  Il  fut  un  des  premiers  à rendre 
l’impression  grave  qu’on  éprouve  dans  l’intérieur  d’une  cathédrale,  lorsque  du  fond  d’une  chapelle  obscure, 
on  voit  la  lumière  tomber  par  les  hautes  fenêtres  de  la  nef,  faire  étinceler  la  rose  dentelée  du  portail , et 
dessiner  vaguement  sur  les  dalles  le  grimoire  coloré  des  vieux  vitraux. 

Sans  parler  des  tableaux  d’histoire,  qu’ Albert  Cuyp  traita  rarement  — j’en  pourrais  citer  ici  pour  exemple 
le  Baptême  de  l’Eunuque,  qui  se  voyait  à Londres  dans  la  galerie  du  duc  de  Buckingham  — je  ne  sache  pas 
qu’aucun  genre  de  peinture  ait  fait  défaut  au  génie  d’Albert  Cuyp.  On  sait  que  certains  peintres  hollandais  se 
sont  illustrés  en  écrivant  l’humble  histoire  des  basses-cours.  Eli  bien  ! Cuyp  n’a  pas  attendu  l’exemple  de 
Hondekœter  pour  peindre  les  drames  héroïques  du  poulailler.  On  peut  voir  à Paris,  dans  la  collection  de 
M.  le  docteur  Leroy  d’Etiolles,  un  Combat  de  coqs  où  l’action  est  fort  animée  et  rendue  avec  beaucoup 
d’énergie.  L’un  des  deux  combattants  s’est  élancé  sur  son  adversaire  : ses  deux  ailes  étendues  le  soutiennent 
un  peu  au-dessus  de  la  terre;  il  enfonce  ses  ongles  dans  la  poitrine  du  vaincu  et  déchire  à coups  de  bec  sa 
crête  ensanglantée  ; celui-ci  a ramené  ses  ailes  ouvertes  derrière  son  corps,  et  tâche  en  appuyant  leurs 
extrémités  sur  la  terre,  de  s’v  soutenir  comme  sur  deux  arcs-boutants.  L’effort  désespéré  de  l’animal  pour 
prévenir  sa  chute  est  exprimé  avec  une  vérité  saisissante.  Dans  le  fond,  à gauche,  on  aperçoit  la  tête  d’une 
poule  qui  regarde  d’un  air  mêlé  d’effroi  et  de  coquetterie  ce  combat,  dont  sans  doute  elle  sera  le  prix.  Cette 
idée  ingénieuse  donne  à la  scène  l’attrait  d’un  apologue  comme  les  aimait  La  Fontaine.  Un  peintre  français, 
François  Desportes,  a trouvé  dans  la  même  donnée  le  sujet  d’une  de  ses  meilleures  compositions.  Cette 
peinture  de  Cuyp  est  d’un  ton  un  peu  gris,  et  d’une  exécution  moins  riche  que  les  autres  toiles  de  ce  maître, 
dont  nous  avons  parlé  jusqu’ici.  On  y trouve  moins  d’air  et  de  perspective.  Elle  doit  appartenir  aux  essais  de 
sa  jeunesse,  au  temps  où  il  s’appliquait  à l’étude  spéciale  des  animaux.  Car  j’imagine  que  ce  fut  dans  ce 
genre  que  Cuyp  excella  d’abord..  Il  existe  pourtant  des  tableaux  de  basse-cour  d’Albert  Cuyp  qui  appartiennent 
à sa  meilleure  époque.  Tel  était  le  Poulailler , toile  de  petite  dimension,  qui  Figurait  à la  vente  de  la  galerie  du 
cardinal  Fesch.  M.  George  en  parle  comme  d’un  morceau  où  la  vérité  de  l’observation  le  dispute  à l’énergie  du 
pinceau.  Si  la  série  des  œuvres  de  Cuyp  devait  être  rangée  par  ordre  de  date,  on  se  confirmerait  sans  doute  dans 
cette  idée  que  les  grands  paysages,  où  les  animaux  ne  sont  que  l’accessoire  de  la  composition,  se  rapportent  à 
cette  époque  de  sa  vie  où  son  talent,  sùr  de  lui-même,  n’avait  plus  de  progrèsà  faire.  Dans  les  tableaux  où  l’on 

1 La  plus  belle  Vue  d’eau  que  nous  ayons  jamais  admirée  de  Cuyp  est  celle  que  possède  à Londres  M.  Holford,  dans  sa  magnifique 
collection,  provisoirement  logée  Russell  square,  et  qu’attend  le  palais  que  ce  riche  amateur  fait  bâtir  en  vue  de  Hyde-Park. 
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ne  sent  pas  encore  la  maturité  du  génie,  les  animaux  occupent  la  première  place;  les  hommes  et  le  paysage 
n’ont  qu’une  importance  secondaire.  Telle  est  cette  étrange  composition,  qui  ressemble  un  peu  au  Paradis 
de  Jean  Breughel,  où  l’on  voit  Orphée,  assis  sous  un  arbre,  apprivoiser  les  animaux  aux  accents  de  son  violon. 
Comme  il  avait  à représenter  là  des  tigres,  des  éléphants,  des  léopards,  qu’il  connaissait  moins  bien,  sans 
aucun  doute,  que  les  animaux  domestiques,  le  digne  Batave  a joué  cette  fois  de  (inesse.  Tout  près  du  divin 
artiste,  il  a placé  une  vache,  un  cheval,  un  chien,  un  chat,  des  lièvres,  et  il  a relégué  dans  l’indécision 
des  plans  éloignés  les  bêtes  féroces,  dont  la  structure  lui  était  moins  familière.  Albert  Cuyp  n'a  pas  songé  que 
la  puissance  merveilleuse  du  musicien  perdait  quelque  chose  a cet  arrangement,  et  qu’il  n’v  avait  pas 


LE  CAMP. 


beaucoup  de  mérite  à dompter  les  hôtes  tranquilles  de  nos  étables  et  de  nos  basses-cours  : mais  il  est  juste 
de  dire  que  l’on  ne  s’avise  jamais  de  tout. 

Lorsque  Albert  Cuyp  mourut  — on  ne  sait  au  juste  en  quelle  année  — « on  ne  trouva  chez  lui,  dit 
« Houbraken,  aucun  modèle,  ni  aucun  dessin  de  maître  ; ce  qui  montre  qu’il  ne  se  servit  d’autre  guide  que 
<<  du  naturel.  Aussi  n’était-ce  pas  son  humeur  d’employer  de  l’argent  à cela;  car  il  usait  fréquemment  de  ce 
« proverbe  : la  teigne  ne  se  met  pas  dans  les  écus  . » Rien  ne  serait  plus  puéril  que  d’attribuer  à l’avarice 
l’ignorance  volontaire  d’Albert  Cuyp.  S’il  n’étudia  pas  les  travaux  de  ses  prédécesseurs  ou  de  ses  contemporains, 
c’est  qu’il  n’en  avait  pas  besoin  : la  nature  lui  parlait  un  langage  assez  clair  pour  que  les  interprètes  lui  fussent 
inutiles.  Dans  un  homme  de  génie,  toutes  les  facultés  concourent  au  même  but  : son  œuvre,  c’est  sa  vie,  et 
tout  ce  qui  pourrait  s’opposer  à l’accomplissement  de  cette  œuvre  doit  périr  fatalement.  Les  passions  même 
qui  paraissent  le  plus  contraires  à la  grandeur,  à la  dignité  de  l’artiste,  ne  sont  que  des  moyens  dont  la 
destinée  se  sert  pour  l’engager  dans  la  voie  où  elle  a résolu  de  le  conduire.  Si  l’avarice  entra  pour  quelque 
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chose  dans  l’indifférence  de  Cuyp,  à l’endroit  de  ses  productions  et  de  ses  rivaux,  s’il  lui  dut  d’échapper  à 
l’engouement  de  son  siècle  pour  les  gravures  des  vieux  maîtres,  n’est-il  pas  évident  que  cette  parcimonie  lui 
fut  donnée  comme  la  gardienne  de  son  originalité?  Heureuse  faiblesse!  elle  l’a  préservé  de  tout  plagiat,  elle 
lui  a donné  cette  physionomie  particulière  dont  la  noble  simplicité  et  l’ampleur  le  distinguent  de  tous  les 
artistes  de  la  Hollande,  et  cette  manière  de  peindre,  pleine  d’aisance  et  d’abandon,  qui  déconcerte  les  efforts 
des  imitateurs. 

Une  originalité  sans  recherche,  telle  est  la  définition  du  grand  peintre  qui  nous  retient  si  longtemps  en 
admiration.  Si  les  tableaux  où  il  a peint  de  riches  bourgeois,  des  maisons  de  plaisance,  des  promenades 
équestres,  nous  laissent  deviner  ses  habitudes  et  la  société  où  il  avait  coutume  de  vivre,  c’est  en  voyant  ses  vastes 
prairies  où  l’herbe  haute  monte  jusqu’au  genou  des  grasses  génisses,  ses  fleuves  dont  les  flots,  traversés  par  le 
soleil,  prennent  la  couleur  et  la  transparence  de  l’ambre  jaune,  ses  horizons  infinis,  vagues  comme  un  rêve, 
légers  comme  une  vapeur,  ses  puissants  animaux,  ses  grands  et  beaux  arbres,  qu’on  peut  reconnaître  en  lui 
ce  sentiment  profond  et  original  de  la  nature,  inné  dans  les  grands  paysagistes,  et  qui  fait  qu’elle  se  manifeste 
à chacun  d’eux  selon  son  cœur.  Le  Louvre  possède  une  de  ces  compositions,  et  toujours  on  voit  les  amateurs  y 
revenir  plusieurs  fois.  C’est  un  chef-d’œuvre  composé  à peu  de  frais.  Six  vaches  paissent  dans  un  pré. 
L'homme  qui  les  garde  est  assis  à gauche,  il  joue  du  chalumeau.  Deux  enfants,  charmants  de  naïveté, 
écoutent  religieusement  cette  musique  champêtre.  On  aperçoit  dans  le  fond  un  clocher  dont  l’aiguille  se  reflète 
dans  l’eau  d’un  canal  ou  d’une  rivière  qui  traverse  le  plan  du  milieu.  Tout  est  admirable  dans  ce  morceau. 
Les  animaux,  plus  grands  qu’on  ne  les  voit  d’ordinaire  dans  les  paysages  hollandais,  ont  une  majesté 
tranquille  indéfinissable.  Dessinés  avec  une  justesse,  une  précision  rares,  mais  sans  minuties  de  détail,  ils  sont 
peints  d’une  main  puissante,  par  touches  continuées,  et  d’une  beauté  de  ton  extraordinaire.  L’herbe,  où  l’une 
des  vaches,  vue  de  dos,  s’est  paresseusement  couchée,  est  épaisse,  soyeuse,  d’un  vert  frais  et  tendre  : voilà 
vraiment  ce  velours  des  prés  dont  les  mauvais  poètes  ont  tant  abusé.  Tout  est  lumière.  A l’horizon  une  vapeur 
safranée  colore  les  eaux  du  canal,  les  plantes,  les  bois,  les  maisons  qui  se  perdent  dans  le  lointain.  La 
transparence  de  l’air  dépasse  l’imagination;  les  devants  sont  bordés  de  plantes  larges,  fortes,  plantureuses, 
de  ces  bardanes  qu’affectionnaient  Wynants  et  Pynaker.  Ce  paysage  nous  transporte  au  milieu  des  riches 
contrées  que  baigne  la  Meuse  : tout  y sent  la  fécondité,  l’abondance,  le  bonheur.  Le  soleil  se  prodigue,  les 
bestiaux,  déjà  repus,  ont  à peine  entamé  leur  pâture  surabondante  ; l’eau  partout  répandue  assure  l’éternel 
rajeunissement  de  la  terre  ; le  berger  paisible  écoute  les  échos  qui  lui  renvoient  les  sons  de  sa  flûte.  L’homme 
qui  conçut  et  exécuta  une  telle  peinture  fut  un  homme  heureux.  Dans  sa  vie  douce,  unie  et  calme,  sans 
mystère  et  sans  ombre,  il  ne  connut  ni  les  tourments  de  Ruysdael,  ni  les  visions  fantastiques  de  Rembrandt . 
ni  les  sauvages  excursions  d’Everdingen.  Son  âme  fut  sereine  comme  la  lumière  de  ses  tableaux. 

Les  splendides  campagnes  de  l’Italie,  où  le  contour  des  objets  se  dessine  net  et  ferme  sur  un  ciel  pur  borné 
par  des  horizons  sans  nuage,  ont  inspiré  au  génie  français,  épris  de  la  régularité  et  de  l’ordonnance  en  toutes 
choses,  le  genre  du  paysage  historique.  Il  fut  permis  d’arranger  la  nature,  de  lui  donner  une  grandeur 
assortie  aux  idées  d’héroïsrhe  que  la  tragédie  française  avait  mises  en  honneur  dans  toute  l’Europe.  On 
composa  des  paysages  comme  on  compose  une  scène  historique,  on  corrigea  l'œuvre  divine,  on  transforma 
les  collines  en  montagnes,  les  montagnes  en  collines,  les  arbres  furent  anoblis , les  fonds  ornés  de  temples 
grecs  ou  de  ruines  romaines..  A force  de  génie,  Poussin  surmonta  les  écueils  de  ce  genre  factice;  il  mit  sa 
pensée  au  sein  de  cette  nature  artificielle,  et  tout  à coup  elle  parut  si  grande  quelle  imposa  silence.  Mais  les 
imitateurs  et  les  disciples  du  Poussin,  Guaspre,  Francisque  Milet,  Locatelli,  Orizonti,  Yan  Huvsum,  ne  furent 
pas  assez  forts  pour  déguiser  plus  longtemps  les  défauts  de  ce  qui  n’était  que  le  sentiment  individuel  d’un 
grand  homme,  érigé  en  système.  Chez  eux,  ces  défauts  se  montrèrent  dans  tonte  leur  nudité.  lien  est  de  leurs 
tableaux,  je  parle  toujours  des  imitateurs,  comme  de  ces  définitions  de  la  vertu  données  par  les  stoïciens  et 
dans  lesquelles  le  sage  s’élève  si  fort  au-dessus  de  l’humanité  qu’il  n’a  plus  rien  de  l’homme  : leurs  paysages 
ont  tant  de  majesté,  tant  de  noblesse  convenue,  qu’on  y cherche  l’image  vraie  de  la  nature  et  la  naïve 
émotion  qu’elle  inspire.  Tel  ne  fut  pas  Albert  Cuyp:  il  aime,  lui  aussi,  les  arbres  noblement  élancés  vers  le 
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ciel,  les  horizons  reculés,  les  ondulations  majestueuses  des  fleuves;  mais  il  sait  bien  que  tout  cela  n’a  pas 
besoin  d’être  imaginé,  ordonné,  corrigé  par  un  artiste  devant  son  chevalet;  il  sait  que  tout  cela  existe  dans 
la  création,  et  qu’il  ne  faut  que  les  yeux  de  l’intelligence  et  de  l’âme  pour  les  voir.  11  porte  en  lui  le  sentiment 
de  la  grandeur,  et  son  sentiment  se  communique  à la  nature  entière. 

Albert  Cuyp  avait  une  répugnance  tellement  innée  pour  les  fortes  ombres,  pour  les  ciels  nuageux,  pour 
l’aspect  que  présente  la  campagne  voilée  de  mélancolie  et  de  ténèbres,  que  même  quand  il  observe  de 
préférence  les  scènes  d’hiver,  les  fleuves  couverts  de  glace,  les  effets  de  neige  blanchissant  le  toit  des 


PATURAGE  SUR  LE  BORD  D’UN  FLEUVE.  (Musée  du  Louvre.) 


chaumières  et  dessinant  les  plus  menues  branches  des  arbres  nus,  il  veut  que  les  brumes  se  déchirent, 
s’éparpillent  à l’horizon,  pour  laisser  passer  les  froides  mais  transparentes  lueurs  du  soleil  de  janvier.  Telle 
est  cette  belle  composition,  gravée  par  Fittler,  qui  représente  la  Pèche  sous  la  glace.  Ce  merveilleux  tableau, 
quand  je  le  vis  chez  le  duc  de  Bedfort,  à Belgrave  square,  prit  à lui  seul  une  heure  entière  de  ma  visite. 
Plusieurs  fois  Cuyp  a représenté  des  pêcheurs  cassant  la  glace  pour  jeter  leurs  filets,  des  traîneaux,  des 
patineurs,  mais  jamais  il  n’a  essayé  de  peindre  le  ciel  triste  et  bas  de  l’hiver  qui  pèse  sur  la  terre  comme  un 
couvercle  de  marbre  gris  sur  un  tombeau.  Étrange  peintre  et  presque  unique  en  vérité,  qui  a trouvé  le  moyen 
de  peindre  des  hivers  sans  froideur,  et  des  clairs  de  lune  sans  mélancolie! 

Il  existe,  dans  les  cabinets  et  chez  les  marchands  d’estampes,  huit  petites  pièces  gravées  à l’eau-forte  par 
Albert  Cuyp.  Bien  qu’Adam  Bartsch,  Huber  et  Rost,  le  catalogue  de  Brande,  celui  de  Winckler,  n’en  fassent 
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aucune  mention,  non  plus  que  le  Catalogue  de  la  vente  Rigal , il  suffit  de  jeter  un  coup  d’œil  sur  ces  huit 
pièces  pour  être  assuré  qu’elles  sont  bien  de  la  main  du  maître.  Elles  ont  le  caractère,  l’accent  de  ses  tableaux, 
et  il  serait  bien  difficile  de  les  attribuera  d’autres  qu’à  lui.  Ce  sont  des  études  de  bœufs  et  de  vaches,  gravées 
d’une  pointe  libre  et  ferme. 

Nous  avons  parlé  du  mélange  d’élévation  et  d’ingénuité  qui  fait  le  fond  du  génie  de  Cuyp.  C’est  l’impression 
qu’on  éprouve  tout  d’abord  en  examinant  ses  paysages.  Mais  il  faut  ajouter  qu’aucun  paysagiste  hollandais 
n’a  poussé  plus  loin  la  connaissance  de  la  perspective  aérienne.  Nul  n’a  répandu  plus  d’air,  plus  de 
transparence,  de  profondeur  et  de  clartés  pures  dans  ses  tableaux.  Il  faut  que  ce  Hollandais,  né  au  milieu  des 
brouillards  de  sa  patrie,  qu’il  ne  quitta  jamais,  ait  eu  au  fond  de  son  âme  tranquille  je  ne  sais  quelle  lumière 
intérieure  et  sereine,  pour  avoir  vu  tous  les  objets  plongés  dans  l’éther  impalpable  et  impondérable  qui  baigne 
pour  ainsi  dire  ses  radieux  tableaux.  On  l’a  appelé  le  Claude  de  la  Hollande,  et  cet  éloge  n’est  exagéré  qu’en 
apparence.  Si  l’on  demandait  au  Cuyp  la  poudre  d’or  des  soleils  du  Lorrain,  ses  vagues  vertes  et  argentées,  la 
chaude  vapeur  qui  se  joue  dans  les  entre-colonnements  de  ses  palais  italiens,  on  oublierait  que  ces  deux 
peintres  ont  travaillé  aux  deux  extrémités  opposées  de  l’Europe.  Claude  passa  toute  sa  vie  à Rome  ou  à 
Naples,  Cuyp  ne  s’éloigna  guère  de  la  ville  de  Dort,  et  ne  vit  point  d’autre  ciel  que  celui  des  Pays-Bas.  On  ne 
sera  donc  pas  surpris  que  sa  lumière  ne  soit  pas  celle  du  Lorrain.  Son  soleil  est  plus  pâle,  d’un  or  plus  clair 
et  plus  tendre,  mais  aussi  on  sent  dans  l’air  qui  en  est  irradié  je  ne  sais  quoi  de  frais,  de  pénétrant  et  de 
pur  qui  assainit  l’âme  et  la  ravive  : l’air  de  Claude  est  brûlant,  il  embrase  les  poumons;  chargé  de  tous  les 
parfums  de  la  poésie,  il  conseille  l’indolence  et  l’amour;  celui  de  Cuyp  répand  la  fraîcheur,  éveille  le  désir 
de  voyager,  donne  la  force,  l’activité  et  la  vie.  Ces  deux  maîtres  si  différents  sont  vrais  tous  les  deux. 
Quelques  degrés  de  latitude  entre  les  deux  pays  qu’ils  habitaient  ont  fait  la  différence  de  leurs  génies.  Mais 
il  est  permis  de  remarquer  que  le  Lorrain  eut  au  service  de  son  pinceau  une  nature  bien  plus  riche  en 
inspirations,  pour  un  peintre  épris  de  la  lumière.  Claude  n’avait  qu’à  errer  sur  les  bords  du  golfe  de  Naples 
pour  y trouver  chaque  jour  le  sujet  de  ses  peintures  éblouissantes.  En  Hollande,  au  contraire,  le  ciel  n’a  que 
de  rares  et  rapides  jours  de  splendeur  : il  lutte  presque  toute  l’année,  comme  l’antique  Ormuzd,  contre  les 
ténèbres.  N’est-il  pas  singulier  qu’on  ne  trouve  dans  les  œuvres  de  Cuyp  aucune  trace  de  ce  combat  du  jour 
et  de  la  nuit  dont  le  spectacle  passionnait  si  fort  l’âme  de  Rembrandt?  N’est-il  pas  étonnant  que  cet  artiste 
du  Nord  se  soit  attaché  d’un  amour  si  fidèle  au  culte  de  la  lumière?  N’est-ce  pas  enfin  une  physionomie 
intéressante  et  remarquable  au  plus  haut  degré,  que  celle  d’un  peintre,  qui,  en  pleine  Hollande,  au  xvne  siècle, 
c’est-à-dire  avant  la  seconde  invasion  du  style  étranger,  chercha  le  pittoresque  autre  part  que  dans  le 
désordre,  l’effet  autre  part  que  dans  le  contraste,  et  rencontra  la  grandeur  dans  la  simplicité,  comme  il 
trouvait  le  bonheur  dans  la  quiétude  ? Charles  blanc. 
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Albert  Cuyp  a gravé  à l’eau-forte,  d’une  pointe  vive  et  sa- 
vante, une  série  de  huit  petites  pièces  dont  Adam  Bartsch, 
Brandes,  Huber  et  Rost  ne  font  aucune  mention.  Le  capitaine 
Bagelaar,  amateur  passionné  des  Pays-Bas,  en  a fait  de  très- 
jolies  copies  en  contre-partie.  Voici  la  description  des  six 
pièces  que  possède  le  cabinet  des  estampes  de  la  Bibliothèque 
nationale  de  France.  Il  en  est  deux  fort  rares  que  nous  n’a- 
vons pu  nous  procurer. 

N°  1 . Deux  vaches , dirigées  vers  la  droite,  une  debout 
vue  de  profd,  l’autre  couchée  et  vue  de  trois  quarts; 
au  second  plan,  deux  pâtres,  dont  un  s'appuie  sur 
un  bâton.  Le  fond  est  orné  de  quelques  bestiaux. 
Sur  la  droite,  on  lit  les  initiales  A C. 

N°  2 . Deux  vaches  vues  de  profil  dirigées  vers  la  gauche  : 
la  première  couchée,  l’autre  debout.  Sans  marque. 

N°  3.  Un  groupe  de  trois  vaches  : deux  vues  de  profil. 
Celle-ci,  dirigée  vers  la  gauche  et  couchée  ; l’autre, 
dirigée  vers  la  droite  et  debout,  la  troisième,  éga- 


TT  ÏÏIM(ra« 

lement  debout  et  vue  de  face.  Marqué  A.  C.  sur  la 
gauche. 

N°  4.  Deux  vaches  dirigées  vers  la  gauche  : une  debout, 
l’autre  couchée.  Dans  le  fond,  une  rivière  et  deux 
voiles.  Cette  pièce  ne  porte  pas  de  marque. 

N°  b.  Deux  vaches  : une  couchée,  vue  de  profil,  dirigée 
vers  la  droite;  l’autre,  debout  et  vue  de  face.  Mar- 
quée A C.  vers  la  droite. 

N°  6.  Deux  vaches  : l’une  vue  de  profil  et  dirigée  vers  la 
gauche  ; l’autre  couchée,  la  tête  tournée  vers  le  spec- 
tateur. Sur  la  droite  sont  assis  deux  pâtres,  dont  l’un 
paraît  endormi;  l’autre,  plus  jeune,  est  vu  de  dos. 
Cette  pièce  n’est  pas  marquée. 

Ces  eaux-fortes  ont  sept  centimètres  dans  tous  les  sens. 
La  collection  des  huit  pièces  s’est  vendue,  en  Hollande, 
240  francs. 

Les  six  seulement  que  nous  venons  de  décrire  n’atteignent 
pas  le  dixième  de  cette  somme. 


RECHERCHES 

John  Smith,  dans  son  Catalogue  raisonné  des  plus  grands 
peintres,  donne  la  description,  tome  Y,  pages  286  et  suivantes, 
et  tome  IX,  pages  649  et  suivantes,  de  335  tableaux  attribués 
à Albert  Cuyp;  mais  il  ne  faut  point  s’en  rapporter  ni  au 
nombre  indiqué  par  Smith,  ni  aux  descriptions  qu’il  en  fait, 
parce  que,  trompé  par  les  variations  de  la  description,  il 
compte  plusieurs  fois  les  mêmes. 

Nous  allons  nous  borner  à citer  les  plus  remarquables,  en 
faisant  connaître  la  place  qu’ils  occupent. 

Musée  du  Louvre.  — Albert  Cuyp  est  représenté  au  Louvre 
par  six  tableaux  : un  Pâturage  sur  le  bord  d’un  fleuve,  un 
des  ouvrages  les  plus  capitaux  du  maître , estimé  45,000  fr. 
sous  l’Empire,  et  35,000  fr.  sous  la  Restauration.  Le  Retour 
de  la  promenade  et  son  pendant,  le  Départ  pour  la  prome- 
nade — gravé  pour  cette  monographie,  page  5 — fins  de  ton  et 
d’une  couleur  transparente  et  chaude.  Ils  furent  estimés,  le 
premier,  20,000  fr.  sous  l’Empire,  et  15,000  sous  la  Restau- 
ration; le  second,  30,000  et  25,000  fr.  Une  Jeune  Fille  donne 
à manger  à une  chèvre,  tableau  inférieur  aux  précédents,  et 
qui  pourrait  bien  être  l’œuvre  de  Jacques-Gérard  Cuyp,  père 
de  notre  artiste;  le  Musée,  aux  époques  de  1810  et  1816, 
l’estima  2,000  et  1,500  fr.  Le  cinquième  représente  im  Chas- 
seur tenant  une  perdrix , et  le  dernier  une  Marine,  qui  laisse 
à désirer  sous  le  rapport  du  mouvement  de  l’eau,  et  qui  pour- 
rait bien,  selon  quelques  amateurs,  ne  pas  être  d’Albert  Cuyp. 

Vienne.  — La  Galerie  impériale  et  royale  contient  un  seul 
tableau  de  ce  maître,  représentant  Cinq  Vaches  dont  quatre 
couchées. 

Munich.  — La  Pinacothèque  royale  possède  deux  tableaux 
de  Cuyp  ; l’un  représente  : un  Cavalier  tenant  par  la  bride 
un  cheval  blanc  sellé;  l’autre  un  Coq  et  une  Poule  sur  un 
fumier. 

Dresde.  — Une  Fileuse  assise  et  un  Homme  couché.  L’un 
et  l’autre  endormis  près  de  la  porte  d’une  habitation  rustique. 

Amsterdam.  — Le  Musée  renferme  deux  tableaux  de  ce 
peintre  si  varié  : un  Paysage  montueux,  orné  de  figures  et 
d’animaux,  et  un  Choc  de  cavalerie. 

La  Haye,  — Il  y a de  Cuyp  au  Musée  royal  de  cette  ville 
une  Vue  des  environs  de  Dordrecht. 

Saint-Pétersbourg,  a l’Hermitage.  — Quelques  petites 
marines,  un  Coucher  de  Soleil  et  une  Auberge , auprès  de 
laquelle  un  jeune  valet  d’écurie  tient  par  la  bride  un  cheval 
gris  pommelé. 

Londres.  — La  Galerie  nationale  possède  un  beau  tableau 
de  ce  maître.  C’est:  un  Paysage , effet  du  soir,  orné  de  fi- 
gures et  d’animaux.  Il  a été  gravé  par  J.-C.  Bently  et  par 
E.  Goodall.  Il  avait  orné  la  collection  de  sir  Lawrence  Dun- 
das,  et,  plus  tard,  celle  de  M.  Angerstein , duquel  il  fut 
acquis,  d’ordre  du  Parlement , en  1824  , pour  la  Galerie 
nationale. 

Dulwich  college  renferme  dix-huit  tableaux  de  Cuyp. 
Les  uns  représentent  des  paysages  ornés  d’animaux  de  toute 
espèce;  d’autres,  des  intérieurs  de  maison,  des  marines  enri- 
chies de  barques  et  de  pêcheurs. 

Hampton-Court  n’en  possède  qu'un  seul  : il  représente 
des  Fruits. 

Les  Musées  des  départements  de  la  France  ne  sont  pas 
riches  en  tableaux  d’Albert  Cuyp. 

Montpellier. — Au  musée  Fabre  est  une  Vue  des  bords  de 
la  Meuse. 

Rouen.  — Un  Intérieur  d’église. 

Nos  amateurs  de  Paris  ne  sont  guère  mieux  pourvus.  Nous 
en  connaissions  pourtant  quelques  échantillons  dans  le  cabinet 
si  bien  choisi  de  M.  Leroy  d’Étiolles,  le  célèbre  opérateur, 
cabinet  qui  a été  vendu  après  sa  mort,  en  1865. 
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L 'Histoire  des  Peintres  possède  un  important  et  superbe 
tableau  de  Cuyp.  C’est  une  grande  et  belle  Vue  de  Dordrecht, 
[irise  du  côté  de  la  jetée,  animée  de  barques  et  de  vaisseaux 
dont  quelques-uns  portent  le  pavillon  hollandais.  Un  ballotde 
marchandises  débarqué  d’une  goélette  dans  une  chaloupe  est 
à l'adresse  d A.  Cuyp.  Une  multitude  de  vaisseaux  filent  à 
l'horizon,  d’autres  entrent  en  rade  et  tirent  le  canon  de 
salut.  Au  premier  plan,  à gauche,  est  un  groupe  de  trois 
barques  chargées  de  marchandises  et  de  nombreuses  figures. 
Sur  le  liane  de  la  plus  rapprochée,  on  lit  : A Cuyp.  f.  1640; 
c’est  l’époque  où  l’artiste,  âgé  de  trente-quatre  ans,  était 
dans  toute  la  force  de  son  talent.  A droite,  on  voit  la  ville  de 
Dort  avec  sa  jetée  couverte  de  monde;  dans  le  canal,  sont 
deux  autres  barques  montées,  l'une  par  deux  personnes, 
l’autre  par  quatre. 

Le  nombre  des  figures  qui  animent  cette  scène  s’élève  à 
plus  de  cinquante . Ce  tableau  est  peint  sur  panneau  et  il 
porte  1 mètre  47  centimètres  de  largeur  sur  91  centimètres 
de  hauteur. 

C’est  incontestablement  une  des  plus  belles  et  des  plus  im- 
portantes compositions  du  maître. 

Deux  autres  Cuyp,  également  délicieux,  mais  d’une  moin- 
dre importance,  se  voient  dans  les  salons  de  M.  James  de 
Rothschild.  Ce  sont  une  Vue  d’eau  et  un  riant  Paysage  sur 
les  bords  de  la  Meuse.  Là,  c’est  une  ville  endormie  dans  un 
brouillard  lumineux,  sur  un  canal  immobile  où  un  gros  navire 
de  commerce  est  à l’ancre.  Ici,  l’on  voit  deux  cavaliers  élé- 
gants, dont  l’un  en  manteau  rouge  est  monté  sur  un  cheval 
noir,  l’autre  a mis  pied  à terre  pour  arranger  la  bride  de 
son  cheval  blanc,  vu  de  croupe.  Un  pâtre  assis  leur  parle. 
A droite,  sur  un  plan  plus  éloigné,  trois  vaches  et  deux  fi- 
gures. Au  fond,  dans  une  vapeur  d’or,  une  église  à deux 
tours  ruinée. 

Si  les  tableaux  de  Cuyp  sont  rares  en  France,  ils  sont  nom- 
breux, au  contraire,  en  Angleterre,  où  il  n’est  pas  de  collec- 
tion particulière  un  peu  importante  qui  ne  possède  quelque 
composition  de  ce  célèbre  artiste. 

Collection  sir  Abraham  Hume.  — Vue  de  la  ville  de 
Dort  et  des  rivages  de  la  Meuse.  Tableau  admirable,  dont  le 
propriétaire  a refusé  75,000  fr. 

Lord  Ashburton.  — Deux  chasseurs  a cheval  s’entretien- 
nent avec  des  campagnards,  une  des  productions  principales 
de  ce  maître.  Paysage  rocailleux,  traversé  par  une  rivière. 
Ce  dernier  provient  de  la  collection  Talleyrand. 

M.  T. -II.  Hope.  — Cinq  vaches,  dont  l’une  est  couchée 
près  d’un  rivage.  Tableau  chaud  et  brillant,  de  la  meilleure 
époque  du  maître. 

Collection  privée  de  George  IV.  — Quatre  tableaux  de 
Cuyp  : 

1 . Un  Cavalier  debout  à côté  de  son  cheval  blanc. 

2.  Un  Nègre  tenant  deux  chevaux,  l’un  blanc  et  l’autre 
brun,  pendant  la  conversation  de  leurs  cavaliers  ; deux 
chiens;  quelques  vaches. 

3.  Un  Cavalier  s’entretenant  au  milieu  d’un  groupe  de 
paysans  avec  un  berger,  dont  i’enfant,  son  chien  et  son 
petit  troupeau  sont  à côté  de  lui. 

4.  Un  Groupe  de  trois  vaches  couchées,  et  une  debout  à 
côté  d’un  pâtre  et  de  sa  compagne. 

Lord  Yarborough.  — Une  Rivière  glacée,  ornée  de  traî- 
neaux et  de  patineurs. 

M.  de  Sanderson.  — Le  Départ  pour  la  chasse,  grand 
tableau  d’une  exécution  soignée.  Il  porte  le  nom  de  Cuyp 

Duc  de  Bedfort  a Londres.  — La  Pêche  sous  la  glace, 
gravé  par  Fittler. 

Duc  de  Bedford  a Woburn-Abbey.  — Paysage  arrosé  par 
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une  rivière.  Sur  le  premier  plan,  un  petit  garçon  endormi  au- 
près de  ses  brebis,  et  deux  gentilshommes  à cheval. 

Marquis  de  Bute  a Lutonhouse. — Orphée  attire  les  ani- 
maux par  les  accords  de  sa  lyre. 

Cabinet  de  sir  Robert  Peel.  — Trois  tableaux  d’Albert 
Cuyp  : 

1.  Un  Groupe  de  Vaches  près  d’une  rivière.  Ce  tableau 
fut  payé,  en  1822,  à M.  Joseph  Burckard,  400  guinées 
(10.000  fr.). 

2.  Des  Cavaliers  et  des  Bestiaux  dans  une  prairie.  Admi- 
rable peinture  payée  par  sir  Robert  Peel,  à M.  Wood- 
burn,  500  livres  (12,500 fr.). 

3.  Un  Vieux  Château,  surmonté  de  tours,  se  réfléchit  dans 
l’eau  qui  l’entoure.  Sur  le  premier  plan,  un  cavalier,  un 
berger  et  quelques  brebis.  Tableau  prodigieux  d’effet  et 
de  lumière.  Sir  Robert  Peel  l’avait  payé  350  guinées 
(8,750  fr.). 

Galerie  Bridgewater.  — Vue  de  la  Meuse  près  de  Dort, 
avec  un  grand  nombre  de  vaisseaux.  Dans  un  canot,  trois 
trompettes  et  le  prince  d’Orange,  suivi  de  ses  officiers,  se 
disposant  à passer  la  revue  de  la  flotte  hollandaise  ; cette 
œuvre  est  une  des  plus  célèbres  de  l’artiste.  Elle  fut  payée 
3,000  livres  sterling,  soit  75,000  fr.  — Un  Cavalier  et  une 
Dame  à cheval  s’entretiennent  avec  des  villageois. 

Lord  Lansdowne. — Vue  des  bords  de  la  Meuse,  effet  du 
soir  ; une  Femme  en  chapeau  de  paille  trait  une  vache. 

Galerie  Grosvenor.  — Quatre  tableaux  de  Cuyp  : un 
Paysage,  — un  Clair  de  lune,  — une  Scène  de  rivage,  — 
un  Paysage  orné  d'un  groupe  de  brebis.  Tableau  très-fin 
d’exécution. 

Les  tableaux  d’Albert  Cuyp  ont  pénétré  tardivement  en 
France.  Avant  1777,  il  n’est  pas  mention  de  ce  maître  dans 
les  ventes  publiques.  L’Espagne,  l’Italie,  ne  connaissent  pas 
ses  productions;  elles  sont  rares  en  Allemagne. 

Voici  ce  que  nous  fournissent  les  catalogues,  quant  aux  prix 
des  tableaux  de  ce  maître  produits  dans  les  ventes  publiques. 

Vente  prince  de  Conti.  1777.  — Un  groupe  de  sept  per- 
sonnes, dont  six  jouent.  Deux  vaisseaux  se  voient,  à gauche, 
dans  la  mer.  Prix  : 260  livres.  — Vue  de  la  Meuse  chargée  de 
plusieurs  vaisseaux  marchands  et  de  chaloupes  : 2,001  livres. 

Vente  Randon  de  Boisset.  1777  — Deux  vaches  couchées 
l’une  auprès  de  l’autre,  deux  autres  debout  : 1,904  livres. 

Vente  du  duc  de  Praslin.  1793.  — Vue  de  la  Meuse  du 
côté  de  Dort.  Vers  le  milieu  du  tableau,  six  vaches,  dont  une 
vue  de  face  ; la  droite  est  occupée  par  un  bateau  monté  par 
deux  matelots  Prix  : 2,350  livres. 

Vente  Robit.  1801.  — Vue  des  bords  de  la  Meuse;  à 
gauche,  un  riche  coteau  élevé  où  sont  plusieurs  vaches  ; 
celle  du  premier  plan  est  debout;  une  femme  trait  son  lait. 
Prix  : 10,100  livres. 

Un  autre  point  de  vue  de  la  Meuse,  effet  de  clair  de  lune. 
Prix  : 2,820  livres. 

Vente  Leyden.  1804.  — Vue  de  la  ville  de  Flessingue. 
Sur  la  rivière,  des  vaisseaux  et  des  barques  de  différentes 
formes  : 4,000  francs. 

Vente  Lebrun.  1811.  — L’Intérieur  d'une  habitation  de 
village.  Sur  le  premier  plan,  à droite,  une  femme  tenant  un 
chou  rouge  à la  main.  Autour  d’elle,  plusieurs  bottes  d’oi- 
gnons, un  pot  au  lait  et  autres  accessoires;  plus  loin,  deux 
vaches,  dont  une  debout.  Prix  : 2,600  fr. 

Vente  Clos.  1812.  — Bords  de  la  Meuse.  Sur  le  devant 
d’une  prairie,  quatre  vaches,  dont  une  boit  dans  une  mare; 


sur  un  monticule,  deux  villageois  se  reposent:  1,910  fr. 

Vente  Lapérière.  1817. — Un  Vieux  Château  surmonté  de 
tours  se  réfléchissant  dans  l’eau;  un  cavalier,  un  berger  et 
quelques  brebis.  Prix  : 8,000  fr. 

C’est,  sans  contredit,  le  même  qui  figure  dans  la  galerie  de 
sir  Robert  Peel,  et  que  Lafontaine,  marchand  de  tableaux  de 
France,  vendit  à l’illustre  baronnet  8,730  fr. 

Paysage  où  l’on  voit  deux  pâtres,  dont  un  assis,  gardant 
trois  vaches.  Prix  : 6,010  fr. 

Deux  intérieurs  d’églises  de  protestants  enrichies  de  beau- 
coup de  figures,  vendus,  l’un  1,045  fr.,  et  l’autre  800. 

Paysage  et  Marine.  Sur  lia  terrain  couvert  de  verdure, 
sept  figures;  du  côté  opposé,  des  barques  et  plusieurs  mate- 
lots : 1,705  fr. 

Un  Militaire  auprès  d’une  chaumière,  arrangeant  la  bride 
de  son  cheval  blanc,  légèrement  moucheté  de  noir  : 794  fr. 

Vente  Le  Rolge.  1818.  — Pâturage  de  la  Hollande,  tra- 
versé par  une  rivière,  sur  le  bord  de  laquelle  un  pâtre  vient 
puiser  de  l’eau.  Un  peu  plus  loin,  quatre  vaches,  trois  rous- 
sâtres,  la  quatrième  noire  : 7,200  fr. 

Vente  Laperrière.  1823.  — La  Partie  de  Chasse.  Un 
jeune  prince  d’Orange,  monté  sur  un  cheval  brun  de  petite 
taille,  s’arrête  pour  donner  des  ordres  aux  chasseurs.  11  est 
accompagné  de  deux  écuyers  montés  sur  des  chevaux  noir  et 
gris  pommelé.  Vers  le  second  plan,  un  lièvre,  des  chiens,  un 
piqueur  à cheval  et  un  valet  courant  à pied  : 17,900  fr. 

Les  Environs  d’un  Camp.  Chevaux,  soldats,  tentes,  char- 
rette, et  sur  les  bords  d’une  rivière  se  développe  un  village  : 
3,510  fr. 

Paysage.  Effet  d’orage.  Vers  la  droite,  des  bestiaux  et  des 
villageois  ; à gauche,  une  vaste  étendue  de  pays  terminée 
par  les  ruines  d’un  vieux  château  : 3,603  fr. 

Vente  Denon.  1826.  — Paysage  orné  sur  le  devant  de 
deux  cavaliers  arrêtés  près  d’un  pâtre  : l’un  d’eux  est  descendu 
et  rajuste  la  bride  de  son  cheval:  11,000  fr.  C’est  celui  qui 
est  à M.  de  Rothschild. 

Vente  Érard.  1832. — Paysage.  A droite,  une  bergère, la 
houlette  à la  main,  est  debout  dans  un  sentier.  A l’abri  d’un 
monticule,  deux  hommes  se  reposent  : l’un  a un  panier  à côté 
de  lui  ; un  troisième  puise  de  l’eau  à une  fontaine.  Sur  le 
sommet  du  monticule,  un  pâtre  garde  un  troupeau  de  vaches 
et  de  brebis;  plus  loin,  des  bergers  ramènent  leurs  troupeaux 
des  champs  : 3,200  fr. 

Voyageurs  a la  porte  d’une  hôtellerie  : 15,000  fr. 

Un  portrait  d’homme  : 870  fr. 

Vente  duc  de  Berri.  1837.  — L’Avenue  du  vieux 
château  et  la  ville  de  Dordrecht.  Sur  le  premier  plan,  un  gen- 
tilhomme, portant  un  manteau  écarlate,  est  descendu  d’un 
beau  cheval  bai  ; il  le  tient  par  la  bride,  ainsi  qu’un  autre 
cheval  noir;  près  de  là,  une  vache  couchée  et  une  autre  qui 
descend  de  la  prairie.  Du  côté  opposé,  un  canal  et  la  ville  de 
Dordrecht , 18,000  fr. 

Vente  comte  Perregaux.  1841.  — Le  Pâturage.  Sur  un 
tertre,  six  vaches  sont  couchées  ; une  septième,  debout,  re- 
garde devant  elle  : 18,100  fr. 

Vente  cardinal  Fesch.  1845.  — Vue  d’une  ville  mari- 
time, cinq  bateaux  pêcheurs  sont  amarrés  aux  poteaux  de  la 
jetée  ; trois  autres  cinglent  au  large  : 9,180  fr. 

Le  Pâturage  fut  vendu  1,431  fr.,  et  le  portrait  d’un  Jeune 
Enfant,  772  fr. 

Cuyp  a signé  ses  eaux-fortes  A.  C.,  et  quelquefois  ses 
peintures  comme  suit  : 


J cuyp. 


paris.  — imprimerie  poitevin,  rue  damiette,  2 et  4. 


Sco/e  S^So/fanr/acée  . 


JEAN  LIE VEN S 


NÉ  EN  1607.  — MORT  EN 


Jean  Lievens  (ou  Livens)  passe  pour  l’élève  de  Rembrandt  : il  n’était 
que  son  condisciple  et  son  ami.  Né  en  1007  et  par  conséquent  du 
même  âge  que  Rembrandt,  à un  an  près,  il  était  comme  lui  de  la 
ville  de  Leyde,  et  comme  lui,  il  eut  pour  maîtres  Georges  Schoten  et 
Pierre  Lastman.La  parenté  qui  existe  entre  la  manière  de  Rembrandt 
et  celle  de  Lievens,  s’explique  donc  tout  naturellement  par  cette 
communauté  d’origine  et  par  l’intimité  qui  dut  s’établir  entre  deux 
jeunes  peintres  qui  avaient  grandi  côte  à côte,  dans  les  mêmes 
écoles.  Cependant  il  n’est  pas  douteux  que  Lievens  n’ait  subi 
l’ascendant  de  l’homme  de  génie  qu’il  eut  de  bonne  heure  pour 
ami,  et  en  ce  sens,  on  peut  considérer  Rembrandt  comme  ayant 
été  le  troisième  maître  de  Lievens. 

Il  en  est  des  peintres  hollandais  tout  autrement  que  des  nôtres.  Au 
lieu  que  la  plupart  des  artistes  en  France  sont  jetés  dans  la  carrière 
par  le  hasard  des  circonstances  au  moins  autant  que  par  l’entraînement 
de  la  vocation,  ceux  de  Hollande  nous  offrent,  presque  tous,  les  plus  frappants  exemples  d’un  tempérament 
décidé,  d’une  native  et  irrésistible  inclination.  « L’historien  de  la  ville  de  Leyde  (dit  Descamps)  en 
parlant  de  l’émotion  populaire  qui  éclata  dans  cette  ville  en  1618,  lorsque  les  bourgmestres  furent 
obligés  d’armer  les  troupes  bourgeoises  pour  apaiser  le  désordre,  raconte  que  pendant  que  tout  le  monde 
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se  sauvait  ou  prenait  les  armes,  Lievens  seul  resta  dans  sa  chambre  à dessiner.  A peine  sut-il  le  danger  qu’il 
avait  couru  pendant  plusieurs  jours.  » Voilà  un  de  ces  traits  qui  ont  dû  se  rencontrer  souvent  dans  la  \ie 
des  artistes  de  la  Hollande,  car  c’est  l’endroit  du  monde  où  la  secrète  influence  du  ciel  a fait  naître, 
relativement,  le  plus  de  peintres. 

Du  reste,  si  la  nature  a tout  fait  pour  eux,  en  revanche  elle  a été  l’unique  objet  de  leur  contemplation, 
de  leur  amour.  Ils  y ont  découvert  des  beautés  nouvelles,  un  charme  inconnu  aux  artistes  antiques;  ils 
ont  inauguré  pour  elle  un  principe  nouveau,  celui  de  la  pure  imitation,  et  l’admirant  dans  sa  simplicité, 
dans  sa  laideur  même,  ils  ont  mis  toute  leur  ambition  à la  reproduire,  tout  leur  plaisir  à la  voir.  Lievens 
est  un  de  ceux  qui  ont  été  le  plus  fidèles  à la  nature.  Il  la  regardait  de  près,  il  n’en  .dérangeait  pas  une 
ligne,  il  n’y  changeait  rien,  et  n’y  mettait  du  sien  que  dans  la  manière  de  l’éclairer.  Le  clair-obscur  fui 
en  effet  la  principale  préoccupation  de  Lievens,  comme  c’était  le  grand  moyen  de  Itembrandt  et  son  souverain 
génie.  C’est  par  là  que  les  deux  amis  se  ressemblèrent  le  plus.  Le  tableau  qui  commença  la  réputation  de 
Jean,  représentait  un  écolier  tenant  un  livre  devant  un  feu  de  tourbes;  la  figure  était  grande  comme 
nature.  Le  prince  d’Orange  l’acheta  et  en  fit  présent  au  roi  d’Angleterre,  Charles  1er,  qui  venait  de 
monter  sur  le  trône  en  y apportant  les  goûts  et  les  connaissances  d’un  curieux. 

« Livens  apprenant  le  cas  que  l’on  faisait  de  ses  ouvrages  à la  cour  de  Londres,  dit  Houbraken,  passa 
en  Angleterre  où  il  fut  bien  reçu.  Il  y fit  les  portraits  du  roi  et  de  la  reine,  du  prince  de  Galles  et 
de  plusieurs  autres  seigneurs  ; c’était  en  1636  ; il  n’avait  alors  qu’environ  vingt-quatre  ans.  » Ces  portraits 
de  Charles  1er  et  d’Henriette,  qu’il  serait  si  intéressant  de  comparer  à ceux  de  Van  Dyck,  nous  ne  savons  ce 
qu’ils  sont  devenus.  Nous  avons  visité  cependant  les  divers  palais  de  la  reine,  qui  sont  accessibles  au 
public,  tels  que  Windsor  et  Hampton-Court  ; nous  avons  meme,  par  un  heureux  privilège,  pénétré  dans 
la  galerie  de  Buckingham-Palace  qui  n’est  jamais  ouverte  aux  étrangers,  et  nous  n’y  avons  vu  aucun  des 
ouvrages  de  Lievens.  En  fait  de  portraits,  Van  Dyck  a si  bien  éclipsé  tout  le  monde  en  Angleterre,  que  l’on 
n’y  connaît  pas  d’autre  maître,  et  ceux  mêmes  qui  vinrent  après  lui  ne  firent  sensation  que  parce  qu’ils 
étaient  ses  élèves  ou  qu’ils  imitaient  sa  manière.  Cependant  il  est  juste  de  dire  qu’il  est  certains  portraits 
de  Lievens,  ceux  de  Nicolas  Lanier  par  exemple  et  de  Jacques  Gouterus  (l’un,  directeur  de  la  musique  du 
roi  Charles,  l’autre,  musicien  au  service  de  ce  prince),  qui  n’ont  pas  moins  de  noblesse  que  ceux  de  Van 
Dyck  et  qui  ont  peut-être  plus  de  naturel.  L’attitude  en  est  à la  fois  simple  et  distinguée.  L'individualité 
du  modèle  est  accusée  par  tous  les  traits  qui  la  caractérisent,  et  son  talent,  ses  habitudes,  sa  profession 
sont  indiqués  par  des  attributs  qui  deviennent  un  motif  heureux  de  pose  et  d’ajustement.  Celui  de 
Goûter,  gravé  par  le  peintre  lui-même,  d’un  burin  incisif  et  pittoresque,  qui  joint  le  ragoût  de  l’eau-forte 
à la  fermeté  de  la  taille-douce,  est  un  chef-d’œuvre.  Quel  que  soit  l’intérêt  optique  que  présentent  les 
divers  accessoires,  le  luth  que  le  personnage  tient  de  la  main  gauche,  le  coussin  sur  lequel  il  appuie 
sa  main  droite,  l’ample  manteau  dont  il  est  drapé  et  le  paysage  qui  meuble  le  fond,  la  physionomie  du 
musicien  est  ce  qui  nous  frappe  le  plus  vivement.  C’est  une  figure  sui  generis,  qu’il  est  difficile  d’oublier. 
Et  je  ne  parle  encore  que  d’après  l’estampe  du  maître;  mais  quand  on  connaît  la  manière  de  peindre  de 
Lievens,  on  se  représente  aisément  ce  que  durent  être  le  modelé  et  la  touche  dans  la  peinture  originale,  il 
est  remarquable,  au  surplus,  que  les  portraits  que  Lievens  fit  en  Angleterre  se  rapprochent  beaucoup  plus 
de  la  manière  de  Van  Dyck  que  de  celle  de  Rembrandt,  c’est-à-dire  qu’ils  sont  peints  dans  un  ton  gai  el 
clair.  Et  cela  s’explique  peut-être  par  la  présence  simultanée  de  Van  Dyck  et  de  Lievens  à la  cour  de 
Charles  1er,  car  Lievens  demeura  plus  de  trois  ans  à Londres,  et  lorsqu’il  en  partit,  Van  Dyck  y était  déjà 
depuis  deux  ans,  puisqu’il  y était  arrivé  an  commencement  de  1632. 

En  1634,  Lievens  revint  dans  les  Pays-Bas;  mais  au  lieu  de  retourner  dans  sa  ville  natale,  il  alla 
s’établir  à Anvers,  où  il  épousa  la  fille  de  Michel  Colins,  habile  sculpteur.  Anvers  était  alors  la  cité  artiste 
par  exemple.  Rubens  et  ses  illustres  élèves  la  remplissaient  de  leurs  peintures;  mais  le  zèle  des  prêtres  et 
des  communautés  religieuses  pour  la  décoration  de  leurs  églises  et  de  leurs  couvents,  trouvait  à employer 
tout  le  monde,  et  Lievens  put  d’autant  mieux  s’y  faire  place,  que  son  mariage  l’avait  naturalisé  Anversois. 


JEAN  LJEYENS  (1  607.)  3 

Dans  les  tableaux  de  dévotion , il  reprit  la  manière  de  Rembrandt;  il  en  revint  à ce  clair-obscur  mystérieux 
qui  ajoute  tant  de  poésie  aux  sujets  de  l’Écriture.  Je  ne  crains  pas  de  dire  que,  sous  ce  rapport  seulement, 
lu  Résurrection  de  Lazare  de  Lievens  n’est  pas  inférieure  à celle  de  son  ami;  car  on  y trouve,  à un 
haut  degré  , ce  genre  d’expression  que  Rembrandt  savait  tirer  des  seuls  ménagements  du  clair  et  de 
l’ombre.  Rien  de  plus  saisissant  que  le  Lazare  qui,  du  fond  du  sépulcre  où  il  est  enseveli,  tend  ses  deux 
mains  à la  lumière,  c’est-à-dire  à la  vie.  La  peinture  est  souvent  plus  admirable  par  ce  qu’elle  nous 
laisse  deviner  que  par  ce  qu’elle  nous  montre.  Quant  au  Cbrist  de  Lievens,  il  est  étrange  et  sublime  par 
son  étrangeté  même.  Il  n’est  point  fier,  impérieux,  assuré  du  miracle  qui  va  s’accomplir,  comme  l’est 


celui  de  Rembrandt;  il  est,  au  contraire,  suppliant  et  gémissant,  et  malgré  l’auréole  de  lumière  qui 
l’environne,  il  a une  expression  purement  humaine.  11  semble  pousser  vers  son  père  un  cri  de  détresse, 
comme  si  lui-même  il  était  couché  dans  le  cercueil  d’où  Lazare  va  se  lever.  Debout,  les  mains  jointes, 
les  bras  tombants,  celte  figure  aux  lignes  simples,  a quelque  chose  de  solennel  et  d’héroïque  dans  son 
isolement.  Que  si  l’on  considère  le  tableau  , non  plus  dans  l’eau-forte  du  maître  qui  n’en  est  que 
1 ébauche,  mais  dans  l’épreuve  terminée  au  burin  et  dans  l’estampe  que  Louys  en  a gravée,  on  y voit 
tout  ce  qu’un  peintre  peut  emprunter  de  poésie  aux  effets  du  clair-obscur.  Sur  le  fond  noir  du  caveau 
se  détachent  à la  fois  les  deux  mains  décharnées  de  Lazare,  la  figure  du  Christ,  dont  la  tête  est  nimbée 
d’une  douce  lumière,  et  le  grand  linceul  qui  tout  a l’heure  recouvrait  le  trépassé.  La  négresse  qui  soulève 
cette  draperie  blanche,  semblable  de  loin  à un  fantôme,  est  une  de  ces  figures  que  les  peintres  inventent 
quelquefois  pour  la  seule  utilité  d’une  opposition  vigoureuse.  Sa  tête  de  bronze  se  confond  du  reste  avec 
l’obscurité  du  caveau  et  ne  s’en  distingue  que  par  les  luisants  de  la  peau  et  par  un  lambeau  de  linge  clair. 
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De  tous  les  tableaux  d’histoire  que  fit  Lievens,  tant  pour  les  églises  et  les  particuliers  d’Anvers  que 
pour  le  prince  d’Orange,  les  biographes  du  peintre  n’en  mentionnent  que  deux,  celui  qu’il  peignit  pour 
les  bourgmestres  de  la  ville  de  Leyde,  qui  représentait  la  continence  de  Scipion,  et  celui  que  nous 
avons  vu  dans  l’ancien  hôtel-de-ville  d’Amsterdam  (appelé  aujourd’hui  le  Palais  Royal).  Ce  dernier,  placé 
au-dessus  d’une  belle  cheminée  de  marbre,  retrace  un  des  traits  remarquables  de  l’histoire  romaine: 
Ouintus  Fabius  Maximus  étant  consul,  vit  venir  à lui  son  père  qui  s’avançait  sans  descendre  de  cheval, 
contrairement  au  cérémonial  de  rigueur;  il  lui  fil  ordonner  de  mettre  pied  à terre.  Alors  le  vieux 
Romain  courut  à son  fils  et  l’embrassa  en  disant  : Je  voulais  voir,  mon  fils,  si  vous  saviez  ce  que  cest  que 
d’être  consul.  A part  les  convenances  secondaires  de  ce  qu’on  appelle  le  costume,  ce  tableau  est  peint  avec 
sentiment  et  l’expression  y tient  lieu  de  style.  Lairesse  l’eût  condamné  : Rembrandt  dut  en  être  satisfait. 

Deux  autres  morceaux  de  Lievens,  le  Sacrifce  d’ Abraham , David  et  Bethsabé,  sont  mentionnés  dans 
les  vers  de  Philippe  Angels  qui  a écrit  un  poème  sur  la  peinture.  Nous  ne  savons  où  sont  aujourd’hui 
ces  tableaux,  et  il  en  est  de  même  de  la  plupart  des  compositions  de  Lievens;  aussi  n’est-il  guère  connu 
des  amateurs  que  par  quelques  bustes  de  rabbins,  d’ermites  et  de  philosophes,  par  quelques  beaux 
portraits  et  par  les  précieuses  et  rares  eaux-fortes  qui  font  considérer  son  œuvre  comme  un  appendice 
presque  indispensable  à l’œuvre  de  Rembrandt.  Graveur  ou  peintre,  Lievens  a balancé  ce  grand  homme 
dans  certains  portraits,  de  même  que  dans  certains  autres,  il  a égalé  Yan  Dyck.  Avec  moins  de  génie 
que  Rembrandt  et  moins  de  féu,  avec  un  coloris  moins  doré  et  qui  tire  sur  le  violâtre,  avec  un  dessin 
plus  correct,  mais  plus  froid,  il  a su  aller  cependant  presque  aussi  loin  que  lui,  quand  il  s’est  agi  seulement 
de  rendre  la  nature,  d’exprimer  la  chair  et  la  vie.  Pour  ce  qui  est  de  ses  eaux-fortes,  attaquées  d’une 
pointe  maigre  dont  les  travaux  trop  serrés  se  sont  confondus  souvent  à la  morsure,  elles  deviennent 
tout  à fait  admirables,  quand  il  les  reprend  au  burin,  et  l’on  peut  dire  que  dans  les  portraits  gravés  par 
lui,  de  Daniel  Heinsius,  de  Jacob  Cats,  d’Ephraïm  Bonus  et  de  Jacques  Goûter,  il  s’est  élevé,  comme 
peintre-graveur,  au  rang  des  plus  grands  maîtres. 

CHARLES  BLANC. 


Adam  Bartsch  a décrit  au  nombre  de  soixante^-six,  les 
pièces  gravées  à l’eau-forte  et  au  burin  par  Jean  Lievens. 
Nous  signalerons  les  principales  et  les  plus  belles. 

Le  docteur  Ephraïm  Bonus,  médecin  juif;  in- fol.  Joanne s 
Lyvyus  fecit...  etc. 

Joost  ou  Juste  Vondel,  fameux  poète  hollandais;  J.  Livius 
ciel...  A.  de  Wees  exc.  In-fol. 

Daniel  Heinsius,  professeur  d’histoire  à Leyde.  Joannes 
Livius  pinx  et  fecit.  M.  Van  den  Enden  exc.  In-fol. 

Jacques  Goûter,  musicien  anglais,  à mi-corps,  tenant  un 
luth.  Joannes  Livens  fecit  et  excud.  In-fol. 

Buste  d’homme  coiffé  d’un  turban  dont  le  haut  est  garni  de 
fourrure.  ./,  Livens  fecit.  In-4°;  belle  pièce  d’après  Rembrandt. 

Buste  d’un  jeune  homme  en  bonnet  de  mezetin  avec  une 
robe  ouverte,  dans  le  goût  de  Rembrandt.  Lievens.  In-4°. 

Buste  d’un  homme  coiffé  d’un  bonnet  qui  laisse  apercevoir 
son  oreille  gauche.  Pièce  marquée  1.  L.,  in-12,  dans  le  goût 
de  Rembrandt.  C’est  la  copie  du  buste  d’Oriental  que  nous 
avons  appelé  Jacques  Cats  dans  notre  Œuvre  de  Rembrandt. 

La  Vierge  assise  tenant  l’enfant  Jésus  sur  ses  genoux  et  lui 
présentant  une  poire.  Joannes  Livius  fecit.  Morceau  très-beau 
et  très-rare,  in-fol. 

J L je 


La  Résurrection  de  Lazare , grande  composition  et  pièce  rare 
dont  l’effet  est  aussi  beau,  dit  Bartsch,  que  s’il  était  de  Rem- 
brandt. J.  Livens  fecit.  In-fol.  Il  y a des  épreuves  à l’eau-forte. 

Saint  Jérôme  nu  assis  dans  une  grotte.  J.  L.  In-fol.  Aux 
premières  épreuves,  la  planche  est  plus  grande,  de  74  centi- 
mètres; aux  troisièmes,  l’adresse  de  Wyngarde  est  effacée. 

Saint  François  assis  dans  une  grotte  les  mains  croisées. 
J.  L.  fecit.  Gr.  in-4°.  Il  y en  a deux  épreuves  : la  planche 
plus  grande,  l’adresse  et  le  chiffre  sont  les  signes  de  la  pre- 
mière. — Saint  Antoine  assis,  la  tête  couverte  d’un  capuchon 
pointu;  dans  le  milieu  de  la  marge  : S.  Antonius,  et  vers  la 
gauche  : Joannes  IJvens  fec.  et  exc.  Très-rare;  in-fol. 

Mercure  et  Argus.  I.  L.  fec.  Gr.  in-4°. 

Le  Musée  du  Louvre  ne  possède  qu’un  seul  tableau  de 
Livens  : La  Vierge  visitant  sainte  Élisabeth.  Grand,  natur. 

Pinacothèque  de  Munich.  — Portrait  en  buste  d’un 
vieillard  vêtu  de  noir,  cheveux  blancs  et  longue  barbe. 

Un  vieillard  à barbe  grise  tient  un  sablier.  Demi-figure. 

Il  est  bien  rare  que  des  tableaux  de  Lievens  se  produisent 
dans  les  ventes  publiques.  Ce  que  nous  pouvons  affirmer, 
c’est  qu’ils  se  vendent  en  Hollande  presque  aussi  cher  que 
ceux  de  Rembrandt.  Ils  sont  du  reste  beaucoup  plus  rares. 


lmpr.  Bénard  et  C,u.  rue  Damiette,  2. 


ADRIEN  BRAUWER 

NE  A HARLEM  EN  1608.  MORT  EN  1640. 


Je  ne  sais  si  Van  Dyck  prêtait  à ses  modèles  une  partie  de  la 
noblesse  qui  était  en  lui  ; mais  à voir  l’élégant  portrait  qu’il  nous 
a laissé  d’Adrien  Brauwer,  on  se  figure  malaisément  qu’un 
gentilhomme  de  si  bonne  mine,  qui  savait  retrousser  sa  moustache 
avec  tant  de  fierté  et  draper  son  manteau  avec  tant  de  grâce,  ait  été 
le  peintre  en  titre  des  paysans  avinés,  des  libertins  et  des  joueurs 
de  bas  étage.  Il  faut  convenir  que  si  le  portrait  de  Brauwer  n’est 
point  flatté , ce  maître  n’a  pas  trahi  sa  personne  dans  les  figures 
favorites  de  son  pinceau.  Malheureusement  il  est  trop  certain  que 
ses  habitudes  furent  celles  qu’il  se  plaisait  à représenter,  qu’il 
vécut  comme  les  ivrognes,  pour  s’en  aller  mourir  à l’hôpital,  et 
fut  un  de  ces  enfants  prodigues  incapables  de  retour,  auxquels  il 
sera  beaucoup  pardonné  parce  qu’ils  ont  beaucoup  aimé  la  peinture. 

Houbraken  a raconté  la  vie  de  Brauwer  de  manière  à jeter  sur 
lui  quelque  intérêt  et  à se  montrer  lui-même  fort  bien  renseigné. 
Une  lettre  de  Nicolas  Six,  bourgmestre,  citée  par  Iloubrakeu, 
prouve  que  Brauwer  naquit  à Harlem  et  non  pas  à Oudenarde, 
comme  l’ont  dit  Corneille  de  Bie,  écrivain  flamand,  et  M.  de  Piles.  Brauwer  était  venu  au  monde  dans 
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une  famille  pauvre,  avec  un  génie  naturel  que  ses  parents  n’étaient  pas  en  état  de  développer  par 
l’éducation,  mais  qui  n’attendait  qu’un  hasard  pour  éclore.  Sa  mère  était  brodeuse  et  faiseuse  de  modes 
pour  les  paysannes.  Les  fleurs,  les  oiseaux,  les  petits  ornements  qu’elle  devait  broder  sur  la  toile  des 
bonnets  et  des  gorgerettes,  c’était  le  jeune  Brauwer  qui  les  lui  dessinait  à la  plume.  Un  jour,  vint  à passer  devant 
leur  modeste  boutique  un  peintre  en  grande  réputation,  François  Hais,  qui  voyant  ce  petit  garçon  dessiner, 
s’arrêta,  et,  frappé  de  la  facilité  et  du  goût  qu’il  faisait  voir,  lui  demanda  s’il  n’aurait  pas  envie  de  devenir 
peintre.  Brauwer  répondit  qu’il  le  voulait  bien  si  sa  mère  le  permettait.  Mais  celle-ci  n’y  donna  son  consentement 
qu’à  la  condition  que  le  maître  nourrirait  son  élève  en  attendant  qu’il  pût  se  suffire,  car,  comme  dit  un  vieux 
proverbe,  durant  le  temps  que  l’herbe  met  à croître , le  cheval  meurt  de  faim. 

Adrien  Brauwer,  installé  dans  l’atelier  de  Hais,  eut  bientôt  tenu  ses  promesses;  mais  le  maître,  en  revanche, 
tint  fort  mal  les  siennes.  Devinant  tout  le  parti  qu’il  pourrait  tirer  d’un  talent  qui  s’annonçait  déjà  plein  de 
franchise  et  d’originalité,  François  Hais  sépara  Brauwer  des  autres  élèves  et  le  mit  en  séquestre  dans  un  petit 
grenier.  Là  il  le  faisait  travailler  du  soir  au  matin  sans  relâche,  ne  lui  donnant  que  tout  juste  la  nourriture 
nécessaire  pour  ne  pas  mourir.  Cependant  la  disparition  d’Adrien  éveilla  la  curiosité  de  ses  camarades , qui 
épièrent  le  moment  de  la  sortie  du  maître  pour  aller  visiter  son  prisonnier.  Ils  montèrent  au  grenier  chacun  à 
leur  tour,  et  par  une  petite  lucarne  ils  le  virent  qui  peignait  de  fort  jolis  tableaux.  Un  d’eux  lui  proposa  de 
faire  les  Cinq  sens  à quatre  sous  la  pièce.  Brauxver  traita  ce  sujet,  tant  de  fois  rebattu,  avec  beaucoup  de 
naïveté  et  d’une  manière  tout  à fait  neuve,  car  il  n’avait  encore  rien  vu.  Un  autre  lui  commanda  les  Douze 
mois  de  l’année,  toujours  au  prix  de  quatre  sous,  mais  en  promettant  d’augmenter  la  somme  si  le  peintre 
voulait  finir  avec  plus  de  soin  ces  vives  compositions  qu’il  se  contentait  d’ébaucher  avec  esprit. 

C’était,  une  bonne  fortune  inespérée  pour  le  pauvre  reclus  que  de  trouver  ainsi  l’emploi  de  quelques  heures 
de  loisir  dérobées  à l’avarice  de  son  maître.  Mais  François  Hais  et  sa  digne  épouse,  plus  avare  encore  que  lui, 
ne  furent  pas  longtemps  à s’apercevoir  que  la  besogne  languissait  et  qu’il  fallait  surveiller  le  jeune  drôle  : on 
ne  lui  laissa  plus  un  instant,  et,  par  manière  de  correction,  l’on  diminua  sa  pitance.  Heureusement  qu’il  en  est 
des  écoliers  comme  des  jeunes  filles  : voulez-vous  donner  de  l’adresse  au  plus  ingénu?  Vous  n’avez  qu’à 
l’enfermer.  Brauwer  ne  songea  plus  qu’à  s’enfuir.  Mais  laissons  parler  ici  le  biographe  Descamps,  traduisant 
à sa  façon  la  prose  d’Arnold  Houbraken  : « Il  s’échappa  et  parcourut  toute  la  ville  sans  savoir  oû  il  allait  ni  ce 
« qu’il  deviendrait.  Il  s’arrêta  chez  un  marchand  de  pain  d’épice;  il  en  fit  provision  pour  toute  la  journée  et 
« fut  de  là  se  placer  sous  le  buffet  d’orgues  de  la  Grande-Eglise.  Pendant  qu’il  cherchait  dans  son  imagination 
« les  moyens  de  se  procurer  un  état  moins  malheureux,  il  fut  reconnu  par  un  particulier  qui  allait  souvent  chez 
«.  son  maître  et  qui  devina  à la  tristesse  et  à l’habit  de  Brauw'er  une  partie  de  son  inquiétude.  Il  lui  demanda 
« d’où  venait  son  chagrin.  Brauwer,  aussi  simple  qu’on  peut  l’être,  lui  conta  naïvement  son  aventure.  Il  insista 
« sur  l’avarice  excessive  de  Hais  et  de  sa  femme,  qui  non  contents  du  profit  qu’ils  tiraient  de  son  travail,  le 
« laissaient  mourir  de  faim  et  presque  nu.  La  pâleur  et  les  haillons  de  l’historien  rendaient  son  récit  plus  que 
« probable;  il  intéressa  celui  qui  l’écoutait,  qui  le  ramena  chez  son  maître  et  lui  promit  un  meilleur  traitement.  » 

Sur  les  remontrances  de  son  protecteur  de  hasard,  Brauwer  obtint  en  effet  d’être  mené  plus  doucement  par 
son  patron  et  d’être  habillé  de  neuf  à la  friperie.  Là-dessus  il  se  remit  à l’œuvre  avec  une  ardeur  nouvelle,  mais 
toujours  au  bénéfice  de  son  hôte,  qui  vendait  fort  cher  ses  petits  tableaux,  les  faisant  passer  mystérieusement 
pour  être  d’un  peintre  étranger  et  inconnu,  et  piquant  ainsi  la  curiosité  des  amateurs.  Lui,  Brauwer,  joyeux 
deses  beaux  habits,  travaillait  de  plus  belle  et  se  laissait  aller  aux  inspirations  naturelles  d’un  talent  que  lui 
seul  ignorait,  mais  qui  commençait  à faire  quelque  bruit  au  dehors  et  dont  tous  ses  camarades  étaient  avertis. 
Parmi  eux  se  trouvait  un  futur  grand  peintre,  Adrien  Yan  Ostade,  plus  capable  que  les  autres  de  comprendre 
tout  ce  qu’il  y avait  de  finesse,  de  chaleur  et  d’harmonie  dans  les  ouvrages  de  Brauwer.  Indigné  de  la  conduite 
de  liais,  Ostade  représentait  à son  condisciple  qu’il  était  bien  fou  de  11e  pas  s’affranchir  d’une  telle  servitude; 
qu’il  était  assez  habile  dans  son  art  pour  en  vivre  et  en  retirer  non-seulement  le  profit  mais  l’honneur;  qu’avec 
un  peu  d’énergie,  il  pourrait  reconquérir  sa  liberté  et  se  faire  un  nom,  et  il  lui  conseilla  d’aller  chercher 
fortune  à Amsterdam,  où  il  savait  de  bonne  part  que  ses  tableaux  se  vendaient  à haut  prix.  Brauwer,  aisément 
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persuadé,  s’échappa  une  seconde  ibis  de  sa  prison  et  prit  le  chemin  d’Amsterdam,  où  il  n’avait  ni  parents,  ni 
amis,  ni  recommandation  aucune.  Arrivé  dans  cette  ville,  son  bon  génie  le  fit  entrer  à l’auberge  de  l’Écu-de- 
France,  chez  un  certain  Van  Sommeren,  qui  s’était  dans  sa  jeunesse  exercé  à la  peinture  et  dont  le  lils,  Henri 
Sommeren,  peignait  habilement  le  paysage  et  les  fleurs.  On  ne  pouvait  mieux  tomber. 

Les  Van  Sommeren  s’intéressèrent  au  jeune  vagabond  qui,  trouvant  dans  leur  auberge  une  cuisine  meilleure 
que  celle  de  madame  Hais,  reprit  courage,  et,  rouvrant  sa  boîte  à couleurs,  improvisa  quelques  petits 
tableaux  de  conversation  qui  surprirent  ses  hôtes,  au  point  qu’ils  lui  firent  cadeau  d’une  belle  planche  de  cuivre 
sur  laquelle  il  pût  déployer  tout  son  talent.  Brauwer  y peignit  une  querelle  survenue  au  jeu  entre  des  paysans 
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LA  DISPUTE  AU  CABARET 


et  des  soldats.  On  y voyait  les  tables  renversées,  les  cartes  jetées  par  terre,  des  joueurs  qui  se  lançaient  les  pots 
de  bière  à la  tête  et  l’un  d’eux  grièvement  blessé,  écumant  de  rage  sur  le  sol  de  la  taverne,  à moitié  ivre, 
à moitié  mort.  Ce  tableau  plein  de  verve  était  peint  d’un  ton  chaud,  avec  beaucoup  de  Mvacité  dans  la 
pantomime,  beaucoup  d’énergie  et  de  vérité  dans  les  expressions.  On  reconnut  enfin  cet  artiste  prétendu 
étranger  dont  François  Hais  avait  vendu  si  cher  les  ouvrages.  M.  du  Vermandois,  amateur  distingué,  voulut 
connaître  Fauteur;  il  marchanda  le  tableau  sur  cuivre,  ou  plutôt  sans  le  marchander  il  en  donna  bien  v ite  le 
prix  de  cent  ducatons.  Brauwer  n’en  pouvait  croire  ses  yeux,  lui  qui  avait  débuté  par  des  tableaux  qu  on  lui 
payait  quatre  sous!  11  prit  l’argent,  le  répandit  sur  son  lit,  se  roula  dessus;  puis  il  le  ramassa  et  s en  alla 
sans  rien  dire,  résolu  d’en  voir  bientôt  la  fin,  car  la  vue  de  tant  de  richesses  n avait  éveillé  en  lui  que  le  désii 
de  mener  quelque  temps  joyeuse  vie.  Au  bout  de  neul  jours,  il  reparut  chantant  et  souriant,  et  comme  on 
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lui  demandait  ce  qu’il  avait  fait  de  ses  ducatons  : « Dieu  soit  loué,  dit-il,  je  m’en  suis  débarrassé.  » 

Ce  trait  nous  peint  au  vif  le  caractère  de  Brauwer.  Son  rude  apprentissage  dans  le  grenier  de  Hais  et  sans 
doute  aussi  l’ardeur  de  son  tempérament  le  poussèrent  à jouir  librement  de  la  vie;  mais,  n’ayant  reçu  aucune 
éducation,  il  prit  pour  le  plaisir  ce  qui  n’était  que  la  débauche,  de  même  que  nous  verrons  son  humeur  joviale 
dégénérer  en  bouffonnerie.  En  général,  les  grands  artistes  aiment  leur  art.  Cependant  la  peinture  ne  fut  que  la 
seconde  passion  de  Brauwer.  Vivre,  boire,  se  divertir,  c’était  là  son  but,  j’allais  dire  son  talent,  car  dans  cette 
vie  même  il  puisait  ses  inspirations,  d’autant  plus  habile  à peindre  les  ivrognes  qu’il  était  sans  cesse  avec  eux, 
donnant  l’exemple  à ceux  qui  lui  servaient  de  modèles.  Son  atelier  était  ce  bouge  dont  il  a fait  le  théâtre  de  ses 
querelles  de  joueurs  et  dont  le  mobilier  se  compose  du  tonneau  sur  lequel  un  des  rustres  ■‘dent  d’abattre  les 
quatre  as,  d’un  balai,  d’un  chaudron  que  la  lumière  emplit  de  reflets  d’or,  et  du  baquet  retourné  qui  porte  le 
réchaud  des  fumeurs,  sans  compter  la  charge  accrochée  au  mur,  comme  on  en  voit  toujours  dans  les  cabarets 
de  Teniers.  C’est  de  là  que,  pour  répondre  aux  importunités  d’une  hôtesse  qui  voulait  être  payée,  il  envoyait 
vendre  aux  amateurs  ses  ouvrages.  Si  on  ne  lui  en  donnait  pas  le  prix  qu’il  avait  fixé,  il  les  brûlait  ou  en 
recommençait  d’autres  avec  plus  de  soin,  jusqu’à  ce  qu’il  eût  obtenu  la  somme  demandée. 

Il  n’est  sorte  de  facéties  que  les  biographes  flamands  ou  hollandais  n’aient  attribué  à Brauwer.  Il  passe  pour 
l’inventeur  de  cette  triviale  plaisanterie  qui  consiste  à passer  la  tête  à travers  ces  châssis  de  papier  huilé  dont 
les  fileurs  de  laine  se  font  des  fenêtres  et  à demander  l’heure  qu’il  est  aux  boutiquiers  ébahis,  sans  attendre  bien 
entendu  leur  réponse.  Corneille  de  Bie  rapporte  qu’un  jour  Adrien  Brauwer  ayant  été  dépouillé  par  des  pirates 
sur  les  côtes  de  la  Hollande,  s’avisa  de  se  tailler  un  habit  de  grosse  toile  écrue,  et  d’y  peindre  des  fleurs  et  des 
ramages,  de  façon  à imiter  les  étoffes  de  l’Inde.  Ayant  ensuite  donné  du  lustre  à sa  toile  avec  du  vernis  ou  de  la 
gomme,  il  alla  se  promener  par  les  rues,  attirant  l’attention  des  dames  qui  s’empressèrent  de  demander  ce  que 
pouvait  être  cette  nouvelle  étoffe  et  où  l’on  pouvait  s’en  procurer.  Brauwer,  après  avoir  ainsi  intrigué  les 
passants,  se  rendit  le  soir  à la  comédie  et  fit  en  sorte  de  se  glisser  sur  le  théâtre  à la  fin  de  la  pièce.  Là,  tenant 
une  éponge  mouillée  à la  main,  il  se  tourna  et  se  retourna  plusieurs  fois,  se  mit  à jouer  la  parade,  invita  les 
dames  à bien  regarder  ces  étoffes,  dont  il  était  le  seul  fabricant  et  dont  il  portait  sur  son  dos  l’unique  pièce  ; 
puis,  au  grand  ébahissement  du  parterre,  il  essuya  la  peinture  de  son  habit  avec  l’éponge  mouillée,  et  montra 
sa  grosse  toile  comme  une  image  de  la  vie  humaine,  dont  il  fallait,  disait-il,  faire  aussi  peu  de  cas  que  du 
méchant  habit  qui  leur  avait  paru  d’abord  si  précieux  et  si  beau.  Cette  intention  de  philosophie,  d’ailleurs  assez 
banale,  reparut  encore  dans  une  autre  circonstance  de  la  vie  de  Brauwer.  Ses  parents,  dit  d’Argenville, 
l’ayant  invité  à une  noce,  à cause  qu’il  avait  un  habit  de  velours  tout  neuf,  il  choisit  parmi  les  plats  ceux  dont  la 
sauce  était  la  plus  grasse,  et  il  en  barbouilla  son  habit,  disant  que  c’était  au  velours  de  faire  bonne  chère,  puisque 
c’était  le  velours  qu’on  avait  invité.  Il  jeta  ensuite  son  habit  au  feu  et  alla  reprendre  ses  haillons  au  cabaret. 

Jacques  Houbraken,  qui  grava  d’un  excellent  burin  les  portraits  qui  ornent  la  Vie  des  Peintres  de  son 
père,  eut  l’idée  de  placer  un  singe  à côté  du  portrait  de  Brauwer.  Il  voulait  exprimer  par  là  cette  humeur 
bouffonne  qui,  loin  de  diminuer  avec  l’âge,  ne  fit,  chez  Brauwer,  que  croître  et  enlaidir.  En  effet,  ce 
qu’on  eût  appelé  des  espiègleries  dans  un  enfant  n’était  plus,  dans  un  homme,  que  farces  grossières, 
qui  se  sentaient  des  lieux  où  fréquentait  l’auteur.  Heureusement  que  Brauwer  a fait  en  sa  vie  autre  chose  que 
des  pasquinades,  et  a rendu  son  nom  impérissable  par  quelques  chefs-d’œuvre  d’expression,  de  couleur  et  de 
touche,  auxquels  le  burin  des  Yisscher  a donné  une  seconde  vie.  Leur  rareté,  d’ailleurs,  en  a rehaussé  le 
prix,  de  sorte  qu’il  n’est  pas  jusqu’à  la  paresse  de  ce  buveur  incorrigible  qui  n’ait  profité  à sa  gloire.  Mais  aussi 
quelle  verve!  quel  mouvement  et  quelle  justesse  d’observation!  Où  rencontrer  de  telles  grimaces  et  d’aussi 
rouges  trognes,  et  cette  grosse  gaîté  des  goujats  en  guenilles,  et  ces  indescriptibles  et  insaisissables  postures  de 
l’ivresse,  si  ce  n’est  en  présence  de  la  réalité  même?  Quelle  imagination  pourrait  deviner  ces  physionomies  de 
joueurs,  le  gagnant  qui  chante  à tue-tête  et  la  figure  altérée,  allongée  de  son  adversaire,  et  les  rasades 
qu’engloutissent  à cette  occasion  les  spectateurs  du  combat.  Non,  il  n’y  a qu’un  habitué  de  la  taverne  qui  puisse 
s’élever  à la  hauteur  ou  plutôt  descendre  à la  bassesse  de  ces  représentations;  c’est  dans  le  vin  que  Brauwrer  a 
trouvé  la  vérité  de  ses  peintures  : In  vino  veritas. 
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Il  vaudrait  mieux  sans  doute  pour  un  tel  peintre  que  sa  vie  nous  fût  inconnue  et  qu’il  ne  restât  de  lui  que  ses 
admirables  petits  tableaux  d’après  lesquels  on  ne  pouvait  que  soupçonner  son  goût  pour  le  cabaret.  Mais  il 
semble  que  l’histoire  ait  à son  tour  une  prédilection  pour  le  scandale,  à voir  comme  elle  a su  complaisamment 


LE  JOUEUR  DE  VIOLON. 

enregistrer  toutes  les  folies  de  ses  héros,  alors  qu’elle  a gardé  le  silence  sur  tant  d’artistes  charmants  qui,  faille 
d’avoir  l’éclat  de  quelque  vice,  n’ont  fait  aucun  bruit  dans  la  postérité.  Brauwer  vécut  à Amsterdam  jusqu’au 
moment  où,  ayant  gagné  beaucoup  et  tout  dissipé,  il  se  vit  contraint  de  fuir  ses  dettes.  II  sortit  donc  secrètement 
de  la  ville  et  prit  la  route  d’Anvers.  Mais  comme  il  était  moins  au  fait  des  intérêts  des  princes  que  des  drames 
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de  la  tabagie,  il  eut  l’imprudence  de  se  présenter  aux  portes  d’Anvers,  sans  passeport  des  États-Généraux,  qui 
étaient  alors  en  guerre  avec  l’Espagne.  Il  fut  arrêté  comme  espion  et  mis  en  prison  dans  la  citadelle.  « Il  y 
trouva,  dit  Houbraken,  le  duc  d’Aremberg  aussi  détenu  par  ordre  du  roi  d’Espagne.  Le  prenant  pour  le 
gouverneur  de  la  place,  il  lui  conta,  les  larmes  aux  yeux,  son  malheur,  en  lui  affirmant  qu’il  était  peintre,  qu’il 
avait  quitté  Amsterdam  pour  venir  exercer  son  talent  à Anvers,  et  il  offrait  d’en  donner  des  preuves,  pourvu 
qu’on  lui  procurât  une  palette  et  des  pinceaux.  Le  duc  envoya  le  même  jour  demander  à Rubens  tout  ce  qui 
était  nécessaire,  lui  faisant  dire  qu’il  voulait  occuper  un  artiste  qui  courait  les  plus  grands  dangers;  Rubens  se 
hâta  de  faire  passer  une  toile  et  des  couleurs.  Cependant,  quelques  soldats  espagnols  s’étaient  mis  dans  la  cour 
devant  la  lucarne  du  peintre  à jouer  aux  cartes  : Brauwer  les  prit  pour  sujet  de  son  tableau.  11  peignit  ce 
groupe  de  joueurs  avec  beaucoup  d’espiit  et  de  vérité,  observant  le  caractère,  l’attitude,  la  physionomie  de 
chacun.  Derrière  eux  on  voyait  un  vieux  soldat  assis  sur  ses  talons  qui  était  comme  le  juge  des  coups.  Sa  figure 
était  originale  et  l’on  entrevoyait  dans  sa  grande  bouche  ouverte  les  deux  seules  dents  qui  lui  restaient.  Jamais 
1 artiste  n’avait  mieux  réussi,  ni  peint  avec  plus  d’entrain,  avec  plus  de  feu.  Le  duc  d’Aremberg  en  voyant  le 
tableau  éclata  de  rire  et  envoya  prier  Rubens  de  le  venir  voir,  pour  juger  si  l’œuvre  de  son  barbouilleur  valait 
la  peine  d 'être  conservée.  Rubens  arriva  chez  le  duc;  à peine  eut-il  jeté  les  yeux  sur  le  tableau  qu’il  s’écria  : 
« Il  est  de  Brauwer;  lui  seul  peut  peindre  des  sujets  en  ce  genre  avec  autant  de  force  et  de  beauté.  » Pressé  de 
faire  l’estimation  du  tableau,  Rubens  en  offrit  300  ryksdalers.  Le  duc  répondit:  vous  jugez  bien  qu’il  n’est  pas 
à vendre;  je  le  destine  à mon  cabinet,  autant  pour  la  singularité  de  l’aventure  que  pour  la  beauté  dont  il  est.  » 

Rubens  employa  tout  son  crédit  à faire  sortir  Brauwer  de  prison.  Il  alla  trouver  le  gouverneur  et  parvint  à 
l’intéresser  par  quelques  anecdotes  à ce  prétendu  espion  qui  était  tout  simplement  un  peintre  de  génie,  selon 
lui,  Rubens.  Ce  grand  homme  s’étant,  du  reste,  porté  caution  de  Brauwer,  obtint  la  liberté  de  son  confrère,  le 
mena  chez  lui,  lui  offrit  sa  table,  un  logement  et  des  habits  convenables  ; mais  celui-ci,  moins  touché  de  ces 
prévenances  qu’il  n’en  était  embarrassé,  ne  tarda  pas  à se  déplaire  dans  la  maison  de  Rubens,  maison  honnête 
et  bien  rangée  où  un  libertin  acoquiné  au  cabaret  et  au  jeu  devait  se  trouver  en  effet  mal  à son  aise.  Au  bout 
de  quelques  jours,  notre  homme  prit  la  clef  des  champs,  vendit  ses  nippes  et  retourna  au  vice,  déclarant  que  la 
maison  de  Rubens,  par  la  vie  réglée  qu’on  y menait,  lui  était  aussi  insupportable  que  les  prisons  de  la  citadelle. 

Il  y avait  alors  à Anvers  un  boulanger  natif  de  Bruxelles,  Joseph  Van  Craesbeck,  lequel  faisait  profession 
d’aimer  la  peinture  et  se  mêlait  aussi  de  brocanter.  Brauwer,  ayant  fait  la  connaissance  de  Craesbeck,  s’aperçut 
qu’il  avait  une  jolie  femme  et  n’eut  rien  de  plus  pressé  que  d’en  devenir  amoureux.  Mais  comme  s’il  était  dit 
que  les  maris  doivent  toujours  courir  au  devant  de  leurs  infortunes,  il  arriva  précisément  que  le  boulanger 
offrit  l’hospitalité  à Brauwer,  à condition  que  celui-ci  lui  enseignerait  à peindre.  Jamais  proposition  ne  fut 
accueillie  avec  plus  d’empressement;  jamais  aussi  deux  hommes  ne  furent  mieux  faits  pour  s’entendre  : ils 
avaient  les  mêmes  goûts,  les  mêmes  entraînements;  ils  eurent  bientôt  la  même  manière.  A force  d’admirer 
Brauwer,  Craesbeck  finit  par  avoir  du  talent,  et  il  n’en  fit  pas  meilleur  usage  que  son  maître,  puisqu’il 
l’employa  le  plus  souvent  à peindre  les  ivrognes,  les  débauchés  et  les  tripots.  Il  paraît  au  surplus  que  nos  deux 
peintres  eurent,  à la  suite  de  quelque  orgie  sans  doute,  certains  démêlés  avec  la  justice  et  que  Brauwer  dut 
quitter  la  Belgique  pour  se  réfugier  à Paris.  Il  y travailla  peu,  dit  son  biographe,  et  fut  obligé  de  retourner  à 
Anvers,  où  il  eut  des  ressouvenirs  cuisants  de  son  voyage  et  mourut,  en  1640,  à l’hôpital.  Il  fut  enterré  au 
cimetière  des  pestiférés,  c’est-à-dire  sur  une  couche  de  paille  et  de  chaux  au  fond  d’un  puits.  En  apprenant 
cette  mort  et  ces  tristes  détails,  Rubens  en  fut  ému  jusqu’aux  larmes.  Il  ne  voulut  pas  cependant  que  la  dignité 
de  l’art  fût  à ce  point  méconnue  dans  les  restes  d’un  grand  artiste  : il  fit  exhumer  le  corps  de  Brauwer  et  paya 
les  frais  de  ses  funérailles,  qui  eurent  lieu  en  grande  pompe  à l’église  des  Carmes.  Roger  de  Piles  a avancé  un 
peu  trop  légèrement  que  Rubens  avait  fait  ériger  un  tombeau  magnifique  à Brauwer  dans  cette  même  église 
des  Carmes.  La  vérité  est  que  Rubens  conçut  le  projet  de  ce  mausolée  et  en  dessina  le  modèle;  mais  la  mort  qui 
l’enleva  lui-même  peu  de  temps  après,  ne  lui  en  laissa  pas  le  loisir,  et,  comme  l’observe  Mariette,  l’épitaphe 
qu’a  imprimée  Corneille  de  Bie,  en  vers  flamands,  n’est  qu’un  jeu  de  son  imagination. 

Ce  (iui  prouve  l’originalité,  la  force  de  Brauwer,  c’est  qu’étant  l’élève  de  François  liais,  il  sut  se  créer  une 
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manière  qui  différait  complètement  de  celle  que  son  maître  lui  avait  enseignée.  La  manière  de  Hais  est  heurtée 
et  consiste  dans  des  touches  fières,  hardiment  posées  pour  dissimuler  la  précision  souvent  pénible  de  l’ébauche, 
et  de  nature  à produire  leur  effet  à une  certaine  distance.  Au  contraire  le  pinceau  de  Brauwer  est  précieux;  il 
exprime  et  finit  les  objets  sans  peine,  sans  minutie  et  sans  froideur.  Quelquefois  ses  tableaux  ne  sont  que  des 


esquisses  terminées,  dont  l’empâtement  est  si  mince  qu’on  y voit  transparaître  le  fond  d’impression  de  la  toile 
ou  le  ton  du  panneau.  Mais  à côté  de  cette  manière  inconsistante  et  soufflée,  Brauwer  s’en  est  fait  une  autre 
plus  empâtée  et  à touches  visibles,  où  le  flou  se  marie  à la  fermeté  et  la  délicatesse  à la  largeur.  Spirituel  et 
fin  autant  que  Teniers,  il  est  plus  chaleureux  dans  ses  tons,  plus  mordoré,  et  se  rapproche  par  là  d’Ostade  et  de 
Rembrandt.  S’il  faut  tout  dire  en  un  mot,  Brauwer  est  pour  le  peintre  un  modèle  excellent  à suivre  sous  le 
rapport  du  faire  autant  qu’il  serait  dangereux  à imiter  quant  au  choix  des  sujets.  Ostade,  Rembrandt  ne  furent 
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jamais  ignobles,  parce  que  jamais  ils  n’eurent  l’intention  de  l’être,  tandis  que  Brauwer,  ayant  franchement  et 
comme  tout  exprès  renoncé  à la  décence,  ne  manque  pas  de  produire  l’impression  de  dégoût  que  doit  éprouver 
tout  homme  tant  soit  peu  délicat  à la  vue  d’un  truand  dans  son  bouge...  Et  cependant  Brauwer,  malgré 
la  grossièreté  de  ses  modèles  et  la  bassesse  de  leurs  actions  et  la  laideur  de  leurs  physionomies,  n’en  a pas 
moins  réussi  à captiver  depuis  deux  siècles  les  amateurs,  à les  enchanter  par  la  finesse,  la  chaleur  et  l’harmonie 
de  ses  tableaux. 

CHARLES  BLANC. 
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Adrien  Brauwer  ou  Brouwer  a gravé  à l’eau-forte,  avec 
beaucoup  d'esprit,  quelques  pièces  dontM.  de  Heinecke  nous 
a donné  le  catalogue;  elles  sont  au  nombre  de  19. 

1 . Compagnie  de  quatre  paysans,  au  bas  les  mots  : T’ sa 
orienden , etc.  ln-fol. 

2.  Autre  assemblée  où  une  paysanne  en  chapeau  joue  du 
flageolet,  et  où  deux  paysans  dansent  : Lustig  spell , etc. 
In-fol. 

3—6.  Trois  paysans  qui  fument.  On  lit  : Wer  aent  smokcn. 
Petit  in-fol. 

7.  Paysan  endormi  sur  le  devant;  au  fond,  trois  paysans 
ivres.  Brouwer.  In-4°. 

8 — 10.  Deux  paysans,  pièce  marquée  (au  lieu  d'Adrien)  : 
Abraham  Brouwer  fecit.  In-4°. 

H . Un  homme  grand  et  une  petite  femme  avec  un  singe 
qui  fume , charge  qui  porte  l’inscription  : Wats  dit  voor  en 
gedroeht , etc.  Grand  in-4°. 

12.  Une  paysanne  faisant  des  galettes,  pièce  ronde.  In-4°. 

13.  Un  paysan  allumant  sa  pipe  à un  réchaud  tenu  par 
une  femme.  ln-4°. 

14 — 19.  Suite  de  paysans  et  de  paysannes,  six  pièces  sans 
marque  ; la  première  représente  une  femme  qui  demande 
l’aumône.  ln-4°. 

Le  portrait  de  Brauwer,  peint  par  Van  Dyck,  a été  gravé 
par  Schelte  à Bolswert.  Jean  Gole  l’a  pareillement  gravé  en 
manière  noire  ; Boulonnois  l’a  copié. 

Adrien  Brauwer  est  un  des  peintres  hollandais  qui  ont  été  le 
plus  gravés.  Voici  les  noms  de  ses  graveurs  : 

Meyssens,  Blooteling,  Mac  Ardell,  Lebas,  Basan,  Bary, 
Bremden,  Delfos,  Demouchy,  Wenceslas  Hollar,  Jean  Gole, 
T.  Major,  Malœuvre,  Mathan,  Marinus,  Nicholds,  Ploos  Van 
Amstel  (dans  ses  imitations  de  dessins  d’après  les  principaux 
maîtres  flamands  et  hollandais) , Riedel  père  et  fils , Van 
Schagen,  Seiler,  Schenck,  Van  Sommer,  Spilsburg,  Spooner, 
Jonas  Suyderhoef,  Wallerant  Vaillant,  Le  Vasseur,  Verkolje. 

Il  faut  distinguer  dans  cette  nomenclature  des  graveurs 
hors  de  ligne,  tels  que  Blooteling,  Lebas,  Hollar,  Jean  Gole  et 
Suyderhoef,  et  il  faut  ajouter  à la  liste  le  grand  nom  de 
Visschcr.  On  a de  Corneille  Visscher,  d’après  Brauwer,  deux 
pièces  de  la  plus  grande  beauté  et  très-recherchées  des  ama- 
teurs : le  Chirurgien  qui  panse  le  pied  d’un  homme,  dont  les 
premières  épreuves  sont  avant  l’inscription  ure,  seca,  purga; 
et  une  tabagie  où  l’on  voit  un  homme  qui  joue  du  violon  en 
clignantde  l’œil,  trois  autres  qui  chantent  et  un  qui  va  boire. 
Ce  tableau,  que  nous  avons  reproduit,  est  appelé  en  Hollande 
le  Joueur  de  violon. 

Jean  de  Visschcr  a aussi  gravé,  d’après  Brauwer,  une  suite 
de  quatre  tabagies  ; ce  sont  également  d’excellents  morceaux 
pleins  de  couleur. 

Ce  n’est  pas  tout;  l’illustre  Lucas  Wostermann  a gravé 
d’après  ce  maître  les  Sept  Péchés  capitaux , représentés  par 
des  figures  à mi-corps.  La  Volupté  s’y  trouve  dessinée  de 


deux  manières,  ce  qui  fait  que  les  sept  péchés  sont  en  huit 
pièces  ; elles  portent  le  chiffre  V ; et  les  Cinq  Sens  de  nature. 
cinq  pièces. 

« On  voit  dans  les  dessins  de  Brauwer,  dit  d’Argenville,  un 
contour  arrêté  à la  plume,  aidé  d’un  petit  lavis  d’encre  de  la 
Chine  et  de  quelques  touches  hardies,  et  des  hachures  à la 
plume  qui  font  tout  l'effet  qu’on  en  peut  attendre.  Des  fi- 
gures courtes,  ramassées,  leurs  grimaces,  le  caractère  des 
tètes  garnies  de  cheveux  tout  droits,  vous  disent  sans  hésiter 
le  nom  de  leur  auteur.  » 

Lebrun  nous  avertit  que  David  Teniers  a peint  dans  sa  pre- 
mière manière  (ce  n’est  pas  celle  qui  est  d’un  beau  gris  ar- 
gentin) des  tableaux  que  l’on  ne  manque  pas  d’attribuer  à 
Brauwer  pour  en  avoir  un  plus  grand  prix,  et  parce  qu’on 
ne  les  trouve  pas  assez  beaux  pour  les  donner  à Teniers. 

Voici  les  prix  de  quelques  tableaux  de  Brauwer. 

Vente  Laroqüe,  Gersaint,  1745.  Petit  paysage  dans  sa 
bordure  de  bois  doré,  16  livres  19  sols.  Ce  sont  là  de  bien 
modestes  commencements. 

Vente  Caület  d’Hauteville,  Joullain,  1774.  Une  Dispute  au 
jeu , contenant  six  figures  et  faisant  pendant  à un  Corneille 
Dusart,  fut  vendue  48  francs  seulement.  Il  est  vrai  qu’à  la 
même  vente  un  beau  Rembrandt,  gravé  par  Mac-Ardell  en 
manière  noire,  n’allait  pas  à 600  francs. 

Vente  Randon  de  Botsset,  1777.  Une  tabagie  représentant 
un  homme  assis  qui  allume  sa  pipe  à un  tison,  un  autre, 
penché  sur  le  dos  de  sa  chaise,  rend  la  fumée  du  tabac  ; une 
femme  tient  un  pot,  etc.  ; tableau  capital  de  40  centimètres 
environ  de  hauteur,  2,400  livres. 

Vente  Burgraaf,  Lebrun,  1811.  Un  petit  tableau  où  l’on 
voit  deux  paysans  qui  fument  près  d’un  tonneau  renversé, 
un  troisième  dans  le  fond,  63  francs!  Brauwer,  sous  l’Empire, 
était  naturellement  tombé,  avec  tous  les  flamands,  dans  un 
grand  discrédit. 

Vente  Erard,  1832.  Un  Intérieur  de  Cabaret , sur  bois,  pro- 
venant du  cabinet  de  Wille.  Dix  figures  : 950  francs. 

Vente  Cardinal  Fesch  , 1845.  Les  Joueurs  de  Cartes. 
Quatre  paysans  assis  sur  des  baquets  renversés,  le  coup  paraît 
décisif.  Une  cloison  en  planches  sépare  ce  groupe  de  trois 
autres  personnages  qui  se  chauffent  à une  large  cheminée  : 
780  francs. 

Le  Louvre  ne  possède  qu'un  seul  tableau  d’Adrien  Brauwer, 
Y Intérieur  de  Tabagie.  Un  homme  vu  de  dos  dort  sur  une 
table,  un  fumeur  allume  sa  pipe  et  un  autre  embrasse  la  ser- 
vante. Dans  le  fond,  deux  hommes  qui  causent  avec  une  petite 
fille. 

Brauwer  a laissé  pour  élèves  Gonzalès,  Craesbeck,  Tilborg, 
Bernard  Fouchers  et  Jean  Steen,  qui  fut  aussi  l’élève  de 
Van  Goyen. 

Nous  donnons  ci-dessous  le  monogramme  d’Adrien  Brauwer. 

/B  A 
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GERARD  TERBURG 

NÉ  EN  1608.  — SIORT  EN  1681. 

Entre  Gérard  Terbnrg  et  Metsu,  il  y a des  traits  de  ressemblance 
tellement  marqués  qu’il  est  impossible  de  n’en  être  pas  frappé  à 
la  première  vue.  Mais  s’il  est  aisé  de  voir  par  où  se  ressemblent 
ces  deux  maîtres,  en  revanche,  il  est  bien  difficile  d’exprimer, 
sinon  de  sentir  la  délicate  nuance  qui  les  sépare.  L’un  et  l’autre 
ont  relevé  l’école  hollandaise  de  l’état  d’abaissement  moral  où 
l’avaient  jetée  des  peintres  de  cabaret,  toujours  occupés  de  mettre 
en  scène  des  buveurs,  et  de  boire  en  les  peignant.  La  vie  élégante, 
la  beauté  des  visages,  la  grâce  des  manières  et  des  formes  leur 
parurent  des  sujets  tout  aussi  dignes  des  honneurs  de  la  peinture 
que  les  joyeusetés  du  magot  et  ses  goinfreries.  Terbnrg  et  Metsu 
s’attachèrent  donc  à représenter  de  préférence  ce  qu’on  appelait 
alors  des  sujets  de  mode , expression  singulière  qui  pourrait 
passer  pour  la  désignation  ironique  de  ces  tableaux  où  le  satin, 
le  velours,  la  dentelle,  le  damas  des  tentures  et  la  qualité  des 
tapis  jouent  un  si  grand  rôle.  Seulement,  de  Terburg  à Metsu,  il  y a la  différence  de  la  bonhomie  à la 
finesse;  l’un  a été  naïf  et  gracieux,  l’autre  ingénieux  et  piquant. 
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Gérard  Terburg  était  fils  d’un  peintre.  Il  naquit  à Zwol  dans  TOver-Yssel,  en  1608,  tout  au  commencement 
de  ce  dix-septième  siècle  qui  fut,  je  ne  dis  pas  la  plus  grande  mais  la  plus  brillante  époque  de  la  peinture. 
Le  père  de  Terburg,  au  dire  d’Houbraken,  avait  longtemps  travaillé  à Rome;  mais  il  faut  croire  qu’il 
ne  s’était  guère  façonné  aux  habitudes  et  aux  idées  de  l’art  italien,  car  il  n’en  reste  aucune  trace  dans  les 
ouvrages  de  son  fils,  qui  pourtant  reçut  de  lui  cette  première  éducation  de  peintre  qui  ne  s’efface  qu’avec 
peine  et  11e  s’oublie  jamais  entièrement.  Le  second  maître  de  Gérard  Terburg  fut  un  artiste  de  Harlem 
dont  on  ignore  le  nom;  et  il  serait  difficile  de  le  savoir,  si  l’on  n’avait  d’autre  indication  pour  le  retrouver 
que  la  similitude  des  genres;  car  Terburg  fut  le  créateur  du  sien.  Sorti  de  l’atelier  de  ce  peintre  inconnu, 
Terburg  se  sentit  le  goût  des  voyages.  Il  était  déjà  bon  peintre  de  portraits,  et  il  savait  donner  à ses  modèles 
de  la  distinction  et  ce  caractère  qui  est  la  ressemblance  morale,  plus  essentielle  peut-être  que  la  ressemblance 
physique.  C’est  là  sans  doute  ce  qu’a  voulu  exprimer  l’historien  d’Argenville,  dans  son  Abrégé,  lorsqu’il  a 
dit  si  naïvement  que  Terburg  savait  imiter  même  le  caractère. 

A l’époque  où  Terburg  était  déjà  dans  la  pleine  possession  de  son  art,  il  fit  la  connaissance  d’un  personnage 
qui  eut  sur  sa  destinée  une  grande  influence,  le  comte  de  Penaranda,  l’un  des  plénipotentiaires  envoyés 
par  le  roi  d’Espagne  au  congrès  de  Munster,  et  voici  comment  se  nouèrent  leurs  relations.  Un  peintre  accrédité 
auprès  de  l’ambassadeur  d’Espagne,  ayant  ouï  parler  de  l’artiste  hollandais,  le  rechercha  et  lui  demanda  son 
amitié.  C’était  dans  l’intention  d’avoir  bientôt  recours  à lui  pour  l’achèvement  d’un  certain  tableau  du 
Calvaire , destiné  au  comte  de  Penaranda  et  que  le  peintre  favori  de  ce  seigneur  ne  pouvait  terminer  à 
son  goût.  Terburg  vint  en  aide  à son  confrère  et  mit  la  dernière  main  au  tableau,  mais  avec  tant  de  bonheur 
que  l’ambassadeur  d’Espagne  reconnut  sur  le  champ  l’intervention  d’une  main  étrangère.  L’auteur  fut  donc 
obligé  de  convenir  qu’il  avait  secrètement  emprunté  le  pinceau  d’un  ami,  et  il  dut  présenter  au  comte  de 
Penaranda,  désireux  de  le  connaître,  cet  aide  obligeant  et  habile  qui  allait  sans  doute  devenir  un  rival. 

Dès  la  première  entrevue,  l’ambassadeur  pria  Terburg  de  faire  son  portrait,  et  le  peintre,  sensible  à un 
honneur  si  peu  attendu  de  la  part  d’un  homme  qui,  comme  les  rois,  avait  à son  service  un  peintre  ordinaire, 
se  mit  à l’oeuvre  avec  une  ardeur  extrême,  ne  voulant  pas  rester  au-dessous  de  la  haute  opinion  qu’on  avait 
conçue  de  son  talent.  Houbraken  raconte  que  Terburg  avait  une  manie  qui  était  de  chanter  en  peignant.  Il  est 
rare  que  les  peintres  n’aient  pas  quelque  habitude  de  ce  genre.  Guillaume  Bauer,  par  exemple,  s’échauffait 
tellement  au  travail  qu’il  11e  cessait  de  parler  tout  haut  à son  modèle,  même  quand  c’était  un  objet  inanimé, 
et  le  Bamboche,  lorsqu’il  était  devant  son  chevalet,  s’interrompait  à chaque  instant  pour  retrousser  sa 
moustache.  Terburg  se  mit  donc  à chanter,  pendant  que  le  comte  de  Penaranda  posait  devant  lui;  mais 
le  fier  et  ombrageux  espagnol,  surpris  d’un  tel  acte  de  familiarité  et  le  prenant  pour  un  manque  de  respect, 
se  leva  brusquement  et  allait  se  retirer,  si  Terburg  ne  se  fût  bien  vite  excusé  sur  une  habitude  dont  il  n’était 
pas  le  maître.  Le  peintre  ajouta,  pour  mieux  apaiser  son  grave  modèle,  que  cette  irrésistible  envie  de  chanter 
lui  venait  toujours  dans  les  moments  où  il  était  en  bonne  veine  et  se  sentait  content  de  sa  peinture  : « Puisqu’il 
en  est  ainsi,  reprit  l’ambassadeur,  continuez  de  chanter,  » et  il  se  remit  en  place.  Terburg  acheva  le  portrait, 
à la  grande  satisfaction  du  comte  de  Penaranda  et  de  ses  amis.  « Ce  premier  tableau,  dit  Houbraken,  lui 
en  procura  plusieurs  autres  pour  le  même  seigneur;  il  n’y  eut  même  aucun  des  ambassadeurs  qui  se 
trouvaient  au  congrès  de  Munster,  qui  ne  voulût  avoir  son  portrait  peint  par  Terburg.  » 

C’est  ici  le  cas  de  rectifier  quelques  erreurs  semées  dans  les  livres  au  sujet  de  Terburg  et  de  son  puissant 
protecteur.  La  Biographie  universelle,  par  exemple,  dit  que  Terburg  connut  à Rome  le  comte  de  Penaranda 
dont  le  nom  est  défiguré  en  celui  de  Pigoranda.  Or  ce  n’est  pas  à Rome  que  put  se  faire  cette  connaissance, 
puisque  le  comte  de  Penaranda  n’était  jamais  sorti  de  l’Espagne  avant  l’année  1645  *,  époque  où  il  fut 
envoyé  à Munster  en  qualité  de  plénipotentiaire  de  Philippe  IV.  Pour  le  dire  en  passant,  don  Gaspar 
Dracamonte,  comte  de  Penaranda,  cadet  d’une  famille  noble,  avait  d’abord  été  homme  de  lettres,  puis 
professeur  à l’Université  de  Salamanque.  La  mort  de  ses  frères  aînés  le  constitua  l’héritier  de  sa  maison. 


Voyez  le  P.  Hougeaut,  Histoire  du  Truité  de  Weslphalie. 
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ce  qui  le  fit  changer  tout-à-coup  d’inclinations  et  de  vues.  Ayant  épousé  la  plus  belle  personne  de  toutes 
les  Espagnes,  il  fut  par  elle  introduit  à la  cour  de  Madrid;  mais  la  beauté  même  de  cette  femme  qui  lui 
avait  ouvert  l’accès  de  la  cour,  fut  bientôt  cause  de  son  éloignement.  Elle  lui  fit  donner  une  ambassade, 
brillante  faveur  qui  devait  sans  doute  consoler  le  courtisan  des  disgrâces  de  l’époux.  Cela  est  si  vrai  que 
longtemps  on  lui  refusa  la  permission  de  retourner  auprès  de  sa  femme,  quoiqu’il  représentât  qu’étant 
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sexagénaire,  on  lui  ôtait  ainsi  l’espoir  d’avoir  des  enfants.  Pour  en  revenir  à Terburg,  rien  ne  prouve  qu’il 
ait  voyagé  en  Italie  et  le  contraire  paraît  plus  vraisemblable,  si  l’on  considère  qu’il  ne  reste  pas  dans  ses 
peintures  la  moindre  trace  d’un  tel  voyage.  Nous  le  verrons,  en  effet,  après  avoir  connu  à Munster  le 
comte  de  Penaranda,  le  suivre  à Madrid,  quitter  l’Espagne  pour  l’Angleterre,  venir  en  France  et  rentrer 
enfin  dans  son  pays  pour  s’y  marier  et  y finir  paisiblement  ses  jours  à Deventer.  Quoi  qu’il  en  soit,  il  est 
certain  que  Terburg  ayant  fait  le  portrait  de  la  plupart  des  ambassadeurs  et  députés  présents  au  congrès 
de  Munster,  fut  naturellement  amené  à composer  le  fameux  tableau  qui,  par  suite  d’une  longue  erreur,  a passé 
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jusqu’à  ce  jour  pour  représenter  la  Paix  de  Westphalie.  Nous  lisons  au  bas  de  la  belle  gravure  excutée  par 
Suyderhœf  d’après  l’œuvre  capitale  de  Terburg,  cette  inscription  latine  : 

ICON  EXACTISSIMA  QUA  AD  V1VUM  EXPRIM1TUR  SOLEMN1S  CONVENTUS  LEGATORUM  PLENIPOTENTARIORUM 

HISPANIARUM  REGIS  PhILIPPI  IV  ET  ORDIINUM  GENERALIUM  FOEDERAT1  BeLGII  , QUI  PACEM  PERPETUAI! 

PAULO  ANTÈ  SANCITAM,  EXTRADIT1S  UTRINQUE  INSTRUMENTA,  JURAMENTO  CONFIRMARUNT , MONASTERII 

Westphalorum  in  dojio  senatoria,  anno  cio  13  cxlviii,  idibus  maie  Suyderhoef,  sc. 

Il  est  impossible  de  ne  pas  reconnaître  que  cette  inscription  a été  faite  avec  soin  et  par  un  lettré,  car  elle  est 
en  bon  latin,  et  les  mots  en  ont  été  évidemment  pesés  et  choisis.  Or,  cette  légende,  au  lieu  de  désigner  les 
plénipotentiaires  des  souverains  qui  conclurent  la  célèbre  paix  de  Munster,  ne  désigne  précisément  que  les 
ambassadeurs  des  deux  puissances  qui  ne  signèrent  point  au  traité.  Chose  vraiment  singulière!  le  roi  d’Espagne, 
Philippe  IV,  et  les  États  généraux  des  Provinces-Unies,  qui  avaient  pris  part  aux  conférences  de  Munster  : le 
premier,  dans  la  personne  du  comte  de  Penaranda,  les  autres , dans  la  personne  de  M.  Paw,  furent  mis,  ou 
plutôt  se  mirent  eux-mêmes  en  dehors  du  traité  de  Westphalie.  Après  trois  années  d’intrigues  diplomatiques, 
le  comte  de  Penaranda,  qui  n’avait  aucune  envie  de  faire  la  paix,  et  qui  ne  cherchait  qu’à  détacher  les 
Provinces-Unies  du  parti  de  la  France,  quitta  Munster  pour  se  rendre  à Bruxelles.  Son  départ,  constaté  par  les 
dépêches  de  M.  de  Servien,  l’un  des  ambassadeurs  français,  eut  lieu  au  commencement  d’avril  1648,  cinq 
mois  avant  la  conclusion  de  la  paix,  qui  fut  signée  au  mois  de  septembre,  et  publiée  le  24  octobre  1648. 
L’Espagne  était  donc  absente  au  traité  de  Westphalie,  et  il  est  au  surplus  bien  facile  de  s’en  convaincre  en 
lisant  le  texte  même  de  ce  traité,  comme  nous  avons  pris  la  peine  de  le  faire.  Ni  le  comte  de  Penaranda,  pour 
l’Espagne,  ni  M.  Paw,  pour  la  Hollande,  n’y  sont  mentionnés.  Les  seules  parties  contractantes  étaient  le  roi  de 
France,  représenté  par  le  duc  de  Longueville,  le  comte  d’Avaux  et  le  comte  de  Servien;  l’empereur  d’Autriche, 
qui  avait  également  trois  plénipotentiaires,  et  dix-sept  députés  agissant  au  nom  des  électeurs,  princes  et  États 
du  Saint  Empire  Romain.  Ces  vingt-trois  personnes,  auxquelles  il  faut  ajouter  le  chevalier  Contarini,  sénateur 
vénitien,  chargé  par  la  république  de  Venise  de  la  médiation  de  cette  immense  affaire  : tels  furent  les 
signataires  du  traité  de  Westphalie.  Que  faut-il  en  conclure?  Que  le  tableau  de  Terburg  n’est  point,  comme  on 
le  croit,  la  fameuse  Paix  de  Munster,  puisqu’il  représente  les  ambassadeurs  des  puissances  qui  ne  la  signèrent 
point,  et  ne  représente  pas  ceux  qui  la  signèrent.  Ce  qui  est  l’image  très-exacte,  dit  la  légende,  icon  exactissima, 
des  ambassadeurs  du  roi  desEspagnes  et  des  Provinces-Unies,  jurantla  paix  au  mois  de  mai  1648  ( idibus  maii), 
ne  saurait  être  l’image  de  la  paix  de  Munster,  qui  fut  jurée  au  mois  de  septembre  seulement,  et  à laquelle 
n’assistaient  ni  M.  Paw, qui  ne  figure  pas  dans  l’acte,  ni  le  comte  de  Penaranda,  qui  était  parti  de  Munster 
au  mois  d’avril  pour  aller  prendre  les  eaux  de  Spa,  après  avoir  fermé  sa  porte  aux  médiateurs. 

Il  est  de  tradition  que  le  tableau  contient  non  seulement  le  portrait  du  peintre  lui-même  qui  s’est  placé 
parmi  les  spectateurs,  comme  cela  est  assez  d’usage,  mais  encore  le  portrait  du  comte  de  Penaranda  son 
protecteur,  et  celui  M.  de  Paw,  négociateur  pour  les  États,  et  rien  n’est  plus  certain  puisque  ces  personnages 
sont  précisément  ceux  qui  sont  mentionnés  dans  l’inscription  latine,  mais  cela  même  est  une  nouvelle  preuve 
que  le  tableau  ne  représente  pas  la  grande  Paix  de  Munster.  Ce  qu’il  faut  y voir,  c’est  la  paix  particulière,  la 
petite  paix,  si  je  puis  m’exprimer  ainsi,  qui  fut  conclue  sur  la  fin  de  1647  à Munster,  entre  les  Provinces-Unies 
et  le  roi  d’Espagne  et  qui  fut  signée  le  30  janvier  1648.  Munster  étant  à cette  époque  le  théâtre  de  toutes 
les  négociations  diplomatiques,  il  était  naturel  que  les  dilférents  traités,  particuliers  et  généraux,  fussent 
datés  de  cette  ville,  par  cela  même  que  les  ambassadeurs  de  toutes  les  puissances  s’y  trouvaient  réunis. 
Mais  cette  paix  une  fois  signée  par  les  plénipotentiaires,  il  restait  encore  à la  faire  ratifier  par  les 
États  généraux.  L’échange  des  ratifications  eut  lieu  le  15  mai  1648,  c’est-à-dire  à ces  mêmes  ides  de  mai, 
que  précise  l’inscription  latine  mise  au  bas  de  l’estampe  de  Suyderhœf.  Rien  ne  fut  épargné  pour  donner 
de  l’éclat  et  de  la  solennité  à la  cérémonie.  Un  convint  que  les  députés  des  États  prêteraient  serment  en 
levant  les  deux  premiers  doigts  de  la  main  droite'  et  les  Espagnols  en  posant  la  main  sur  l’évangile  ouvert, 

Voyez  Cerisier,  Tableau  de  l’Histoire  générale  des  Provinces-Unies,  tome  VI.  I treeht,  Londres,  Paris,  1777. 
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après  avoir  baisé  le  crucifix.  Le  lendemain,  cet  événement  si  intéressant  pour  les  Provinces-Unies,  fut  célébré 
par  des  salves  de  mousqueterie  et  de  coups  de  canon,  car  les  hommes  n’ont  jamais  su  encore  célébrer  la 
paix  autrement  qu’en  se  servant  des  instruments  de  guerre. 
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LA  PROPOSITION. 


Maintenant,  que  l’on  ait  confondu  la  paix  delà  Hollande  et  de  l’Espagne  avec  le  fameux  traité  de  Westphalie, 
qui  pacifia  l’Europe,  c’est-à-dire  une  paix  particulière  avec  la  paix  générale , cela  s’explique  sans  doute, 
mais  ne  s’excuse  point.  La  première  cause  d’erreur,  c’est  que  les  deux  traités  ont  été  signés  à Munster  et 
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que  l’un  et  l’autre  l’ont  été  dans  l’année  1648;  mais  si  l’on  eût  pris  la  peine  de  lire  l’inscription  de  la  gravure 
et  de  rapprocher  les  dates,  on  se  fut  aisément  gardé  de  cette  méprise  qui,  grâce  à la  légèreté  avec  laquelle 
se  font  les  livres,  s’est  perpétuée  depuis  deux  siècles. 

En  1837,  le  tableau  de  Terburg  figurait  à la  vente  de  la  duchesse  de  Berri,  où  tout  Paris  l’alla  voir  à 
l’exposition  qui  précéda  la  vente.  Il  nous  souvient  de  l’avoir  admiré  avec  l’enthousiasme  de  la  jeunesse. 
Bien  que  les  figures,  les  principales  du  moins,  y soient  des  portraits  fidèlement  peints  d’après  nature,  il  est 
impossible  de  s’apercevoir  qu’elles  ont  posé  devant  le  peintre,  tant  chacune  d’elles  est  toute  entière  à la 
solennité  de  l’acte  qui  s’accomplit.  Les  diverses  nuances  de  la  dignité  y sont  observées  très-finement;  la 
dévotion  espagnole  et  la  gravité  protestante  s’y  reconnaissent  au  premier  coup  d’œil.  Le  peintre  n’a  fait 
du  reste  autre  chose  que  suivre  à la  lettre  le  procès-verbal  de  cette  cérémonie  mémorable  où  furent  consacrées 
les  plus  chères  prétentions  de  la  Hollande;  il  a reproduit  scrupuleusement  tous  les  détails,  les  deux  doigts 
levés  en  signe  d’adhésion,  l’évangile  ouvert,  sans  parler  de  la  physionomie  et  du  costume  de  chacun  des 
personnages,  lesquels  sont  peints  ad  vivum.  Pour  éviter  la  monotonie  d’une  ligne  horizontale  et  interrompre 
le  parallalélisme  des  figures,  Terburg  a supposé  au  fond  de  la  salle  des  spectateurs  plus  élevés  que  les  acteurs 
de  la  scène.  De  la  sorte,  il  a fait  pyramider  sa  composition.  Au  fond,  sur  la  muraille,  est  fixé  un  cartable  où 
sont  écrit  ces  mots  : pax  optima  rerum.  Quant  à l’exécution  du  tableau,  elle  est  exquise.  La  touche  est  moelleuse, 
bien  qu’elle  accuse  avec  précision  les  méplats  de  la  chair  et  qu’elle  accentue  vivement  les  ressemblances. 
Tout  petit  qu’il  est  de  proportion,  ce  chef-d’œuvre  est  traité  librement,  avec  cette  largeur  de  pinceau  qui 
n’exclut  point  la  délicatesse  et  qui  convient  à une  peinture  d’histoire,  même  quand  elle  est  renfermée  dans  de 
telles  dimensions. 

Pendant  que  nous  regardions  attentivement  à la  vente  de  la  duchesse  de  Berri  le  plus  célèbre  tableau  de 
Gérard  Terburg,  en  témoignant  l’espoir  que  le  gouvernement  français  en  serait  le  dernier  enchérisseur,  on 
lisait  à côté  de  nous  à voix  haute  le  catalogue  dressé  par  un  des  experts  du  Musée.  Pendant  cette  lecture,  les 
amateurs  cherchaient  à découvrir  sur  le  tableau  les  personnages  emphatiquement  nommés  dans  la  description 
de  l’expert,  sans  se  douter  que  ceux-là  dont  on  croyait  voir  la  figure  étaient  précisément  ceux  qu’on  n’y  devait 
point  chercher,  à l’exception  du  comte  Gusman  de  Penaranda  (c’est.  Gaspar  qu’il  fallait  dire)  et  du  président 
Adrien  Paw , pour  les  Provinces-Unies.  Cependant  l’heure  de  l’adjudication  arriva  : la  curiosité  et  l’inquiétude 
étaient  peintes  sur  tous  les  visages.  Enfin,  au  grand  déplaisir  des  amateurs  qui  auraient  voulu  voir  entrerai' 
musée  du  Louvre  un  aussi  précieux  morceau,  le  seul  tableau  d’histoire  de  Gérard  Terburg  fut  adjugé  à 
M.  Demidoff  pour  la  somme  de  45,500  francs.  Le  peintre  l’avait  estimé  6,000  florins  et  n’avait  jamais  pu 
en  trouver  ce  prix1. 

Malgré  tout,  Gérard  Terburg  n’est  resté  et  ne  restera  que  comme  un  excellent  peintre  de  Conversations. 
Il  fut  même  le  créateur  de  son  genre.  Avec  moins  d’esprit  peut-être  que  Metsu,  avec  moins  de  goût,  il  a 
su  pourtant  ravir  les  amateurs  en  prenant  pour  sujets  les  concerts  de  famille,  les  galants  tête-à-tête,  les 
frugales  collations  de  l’après-midi,  et  en  choisissant  pour  ses  héros  les  cavaliers  les  plus  élégants  du  monde 
où  il  vécut,  les  jolis  pages  aux  manches  bouffantes,  rayées  de  velours  noir,  et  ces  femmes  blondes  à la  peau 
transparente,  aux  mains  potelées,  à la  taille  ronde,  dont  le  type  n’est  marqué  nulle  part  aussi  vivement  que 
chez  Terburg.  Avant  de  s’adonner  aux  scènes  de  la  vie  privée,  il  avait  appris  à imiter  tout  ce  qui  peut 
contribuer  au  charme  de  ces  représentations  familières,  les  soyeuses  tentures,  les  tapis  de  Turquie,  le 
maroquin,  l’hermine,  le  velours,  le  satin  surtout,  et  particulièrement  le  satin  blanc,  dont  il  poussa  l’imitation, 
ou  pour  mieux  dire  le  modelé,  jusqu’aux  derniers  degrés  de  l’illusion  et  de  l’art.  Qui  ne  connaît 
l’Instruction  paternelle,  gravée  par  George  Wille  d’une  taille  si  brillante  et  si  merveilleuse?  Nous  avons  vu  au 
musée  de  Berlin  l’original  de  cette  gravure  célèbre,  et  nous  avons  compris  en  le  voyant,  pourquoi  on  lui  avait 


' Avant  d’appartenir  à la  duchesse  de  Berri,  ce  tableau  de  Terburg  avait  fait  partie  de  la  collection  de  M.  de  Tallcyrand, 
i't  par  une  coïncidence  remarquable,  il  s’était  trouvé  dans  le  salon  de  cet  illustre  diplomate  au  moment  où  les  souverains  alliés 
y signèrent  le  traité  de  1814. 
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donné  ce  nom  aujourd’hui  consacré  : la  Robe  de  satin.  Vraiment  cette  robe  y est  si  parfaite,  elle  est  si  près 
de  l’œil,  j’allais  dire  si  près  de  la  main,  qu’elle  absorbe  toute  l’attention  du  spectateur.  On  dirait  que  la  jeune 
lillo,  si  tendrement  morigénée  par  son  père,  n’est  venue  là  que  pour  être  le  prétexte  de  sa  robe,  et  en  effet  le 
peintre,  par  un  excès  de  préférence  pour  cet  ajustement  que  son  pinceau  avait  caressé  avec  amour,  a mieux 
aimé  cacher  le  visage  de  la  jeune  fdle  et  ne  laisser  voir  (pie  sa  nuque  blonde  et  la  naissance  de  ses  cheveux, 
dont  les  tresses  sont  entremêlées  de  velours  noirs  qui  en  relèvent  le  ton  cendré.  Chose  singulière!  ce  sacrifice 


LE  TROMPETTE. 


monstrueux  d’une  tète  de  femme  à une  robe  de  satin,  ce  triomphe  inusité  d’un  tel  accessoire,  sont  devenus  ici, 
par  un  privilège  qui  n’appartient  qu’aux  grands  artistes,  une  infraction  charmante  à tous  les  principes  de  l’art 
et  pour  ainsi  dire  une  faute  héroïque.  C’est  que  le  peintre  a su  attacher  un  très-vif  intérêt  à cette  physionomie 
que  l’on  devine,  à la  jolie  tête  inclinée  de  cette  jeune  fille  dont  on  s’imagine  voir  les  joues  rougissantes  et  l’œil 
baissé.  Quant  au  père,  il  fait  sa  remontrance  si  bénignement,  d’un  geste  si  doux,  d’un  air  si  paterne,  qu’on  peut 
fort  bien  sans  en  être  ému,  reporter  ses  regards  sur  la  magnifique  robe  de  satin  dont  les  plis  se  cassent  ou  se  fondent 
à la  lumière  et  qui  accapare  tout  l’intérêt  optique  du  tableau.  Mais  quelle  inexplicable  attitude  que  celle  d( 
la  mère  qui  s’occupe  de  déguster  lentement  un  verre  de  vin  fin,  tandis  que  son  mari  fait  la  leçon  à sa  fille! 
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Serait-ce  par  embarras  et  pour  se  donner  une  contenance,  ou  bien  n’est-ce  là  qu’une  ingénuité  du  peintre 
prenant  sur  le  fait  un  des  plus  simples  épisodes  de  la  vie  privée? 

De  l’esprit,  Terburg  n’en  eut  pas  toujours  autant  qu’il  en  faudrait  apporter  dans  la  représentation  de  ces 
petites  scènes  familières.  Son  compatriote  et  son  rival,  Metsu,  est  plus  fin,  ce  nous  semble,  et  notre  Chardin  est 
plus  piquant.  Mais  qui  sait?  il  y a peut-être  un  charme  secret  à surprendre  ainsi  dans  leur  naïveté  même  ces 
drames  innocents  de  la  vie  intérieure,  à saisir  de  la  sorte,  comme  aux  lueurs  du  foyer  domestique,  des  nuances 
de  physionomie  d’autant  plus  curieuses  que  le  personnage  ne  se  croit  pas  vu  et  ne  pose  point.  On  dirait  que  le 
peintre  nous  a introduits  à pas  de  loup  dans  la  maison  et  qu’il  nous  en  montre  la  comédie  intime,  au  travers 
d’une  glace,  sans  autre  malice  que  la  fidélité  même  de  son  miroir.  Sans  doute  l’artiste  a été  plus  d’une  fois 
conduit  par  tant  de  simplicité  à s’exercer  sur  des  sujets  insignitiants,  tels  que  des  ménagères  qui  pèlent  des 
pommes,  une  dame  qui  se  verse  à boire,  ou  un  écolier  qui  fait  la  chasse  aux  puces  de  son  chien.  Mais  ces 
vulgarités  ne  sont  heureusement  qu’en  petit  nombre  dans  l’œuvre  de  Terburg.  On  y trouve  beaucoup  de  scènes 
plus  intéressantes,  ne  fût-ce  que  par  la  qualité  et  les  occupations  du  modèle,  et  qui  prêtent  au  jeu  des  ligures. 
La  musique,  par  exemple,  est  un  des  motifs  que  Terburg  affectionne  le  plus,  et  c’est  encore  là  un  de  ses  traits 
de  ressemblance  avec  Metsu.  Il  se  plaît  à représenter  l’amour  timide  s’exhalant  en  notes  plaintives  sur  la 
mandoline.  Les  mœurs  de  l’Espagne  avaient  laissé  leur  reflet  dans  celles  des  Pays-Bas.  C’est  de  là  qu’était 
venue  cette  guitare  que  Terburg  met  si  souvent  aux  mains  de  ses  Hollandaises.  Quelquefois  la  jeune  femme  est 
représentée  seule,  en  casaquin  de  velours  puce,  faisant  soupirer  sa  guitare,  qu’elle  appuie  sur  sa  jupe  de  satin. 
Mais  ordinairement  on  voit  à côté  d’elle  quelque  gentilhomme  en  pourpoint  de  soie  noire  dont  la  fine  et  large 
chemise  est  serrée  au  poignet  par  un  ruban,  ou  bien  quelque  galant  officier  aux  petites  moustaches,  qui  a 
gardé  par-dessus  son  habit  un  riche  baudrier  de  cuir,  passementé  d’or.  Au  second  plan  se  tient  un  joli 
page  auquel  on  ne  prend  garde  que  pour  lui  demander  un  citron  et  un  verre  d’eau.  La  conversation  s’engage 
ainsi  devant  le  clavecin,  tandis  que  l’épagneul  de  la  dame  dort  sur  un  fauteuil.  La  musique  est  une  occasion 
naturelle  et  tolérée  pour  les  tendres  rapprochements;  on  montre  le  cahier  des  romances,  et  on  y fait  lire 
son  cœur. 

Le  type  des  femmes  de  Terburg  m’a  toujours  paru  ressembler  au  portrait  que  nous  a laissé  Jean-Jacques,  de 
Mm"  de  Warens  : « Elle  avait  un  air  caressant  et  tendre,  un  regard  très-doux,  des  cheveux  cendrés  d’une  beauté 
peu  commune  et  auxquels  elle  donnait  un  tour  négligé  qui  la  rendait  très-piquante.  Elle  était  petite  de  stature, 
un  peu  ramassée  dans  sa  taille;  mais  il  était  impossible  de  voir  une  plus  belle  tête,  un  plus  beau  sein,  de  plus 
belles  mains  et  de  plus  beaux  bras.  » — C’est  bien  là,  ou  à peu  près,  le  modèle  préféré  de  Terburg.  Il  lui  manque 
peut-être  cette  aimable  vivacité  qui  animait  la  maman  de  Rousseau.  Il  faut  ajouter  aussi  que,  par  un  trait 
particulier  aux  femmes  de  Hollande  et  qui  se  retrouve  chez  Miéris  et  chez  Metsu,  les  femmes  de  Terburg,  même 
les  plus  jeunes,  ont  toujours  le  front  démesurément  haut  et  dégarni  de  bonne  heure.  Sur  ce  front  tombent  de 
petites  mèches  bouclées  comme  celles  que  Ninon  de  Lenclos  mit  à la  mode  dans  ce  temps-là,  et  qu’on  appelle 
encore  boucles  à la  Ninon. 

Cependant  le  comte  de  Penaranda,  ayant  enfin  obtenu,  après  la  conclusion  de  la  paix,  la  permission  de 
revoir  sa  femme,  proposa  au  peintre  son  protégé  de  l’emmener  à Madrid.  Terburg  fut  ravi  de  faire  un  tel 
voyage  sous  les  auspices  d’un  personnage  aussi  considérable.  Il  partit  donc,  et  à peine  arrivé,  il  fut  présenté 
à la  cour  comme  un  fort  habile  homme.  Le  roi  d’Espagne  fut  le  premier  qui  voulut  avoir  son  portrait  de  la 
main  de  Terburg,  et  Dieu  sait  pourtant  que  Philippe  IV  ne  manquait  pas  de  grands  peintres  autour  de  lui,  car 
c’était  le  moment  où  Velasquez  étonnait  l’Espagne  par  ces  fameux  portraits  qui  étaient  comme  une  seconde 
création  du  modèle.  Il  faut  croire  qu’un  si  redoutable  voisinage  ne  fit  point  trop  pâlir  les  fines  peintures  de 
Terburg,  également  remplies  de  naturel,  de  convenance  et  de  caractère,  car  le  roi  et  tous  ses  courtisans  en  furent 
ravis.  Philippe  IV  le  récompensa  en  lui  donnant  le  titre  de  chevalier,  avec  les  présents  qui  accompagnaient 
cette  marque  de  distinction,  c’est-à-dire  une  chaîne  d’or,  une  médaille  à l’effigie  du  prince,  une  épée  et  des 
éperons  d’argent. 

L’historien  Houbraken  raconte  ici,  ou  du  moins  laisse  entendre,  que  Terburg  eut  des  intrigues  amoureuses 


GERARD  TERBURG  (1  608). 


i) 


à la  cour  d’Espagne,  qu’il  fut  très-recherché  (les  dames,  et  que  ses  manières  libres  avec  celles  qui  venaient 
poser  pour  leur  portrait,  irritèrent  les  maris  espagnols  et  lui  attirèrent  des  jalousies  qui  n’étaient  pas  sans  danger 
pour  sa  personne.  Là-dessus,  divers  écrivains  français  n’ont  pas  manqué  de  dire  que  Terburg  avait  une  jolie 


l’instruction  paternelle. 


ligure,  comme  si  c’était  là  une  condition  absolument  indispensable  pour  réussir  auprès  des  femmes.  Sur  ce 
point  il  est  permis  d’avoir  quelque  doute;  je  parle  de  la  physionomie  de  Terburg.  Si  l’on  s’en  rapporte 
au  portrait  que  lit  graver  Houbraken  dans  le  troisième  volume  de  son  Grand  théâtre  (planche  R,  n°  3),  le 
peintre  aurait  eu  en  effet  une  figure  plutôt  agréable.  Mais  M.  de  Rurtin  nous  apprend  que  ce  portrait  fut  gravé 
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d’après  un  tableau  dont  nous  parlerons  plus  bas,  tableau  où  le  peintre  avait  un  grand  intérêt  à se  flatter,  et 
d’autre  part  il  existe  un  portrait  de  Terburg  gravé  par  Bartsh  avec  beaucoup  d’esprit,  et  ce  portrait,  qui  vise 
ou  paraît  viser  à la  caricature,  a un  tel  accent  de  vérité  qu’il  est  impossible  de  le  considérer  comme  de  pure 
invention.  Quoi  qu’il  en  soit,  Terburg  quitta  Madrid  pour  se  rendre  en  Angleterre,  mais  à quelle  époque?  cela 
est  assez  difficile  à fixer.  Cependant  il  est  vraisemblable,  à tout  prendre,  que  ce  fut  vers  l’an  1651.  A Londres, 
Terburg,  au  dire  dTIoubraken,  « amassa  beaucoup  d’argent  par  le  moyen  de  son  art.  » Le  moment,  du  reste, 
était  favorable.  Van  Dyck  et  Dobson  étaient  morts  depuis  quelques  années,  Lely  n’excellait  qu’à  peindre  les 
femmes,  et  il  n’y  avait  guère  dans  tout  Londres  que  Walker  qui  fût  un  bon  peintre  de  portraits,  Walker 
qu’Olivier  Cromwell  regardait  comme  le  plus  habile  peintre  dans  son  genre,  et  Cromwell  s’y  connaissait. 
J’ai  vainement  cherché  dans  les  Anecdotes  de  Walpole  où  sont  mentionnés  avec  de  curieux  détails  tous  les 
artistes  étrangers  qui  ont  travaillé  en  Angleterre,  j’ai  vainement  cherché  quelques  renseignements  sur  le  séjour 
que  fit  Terburg  à Londres;  je  n’ai  trouvé  que  son  nom  dans  l’appendice.  Il  eût  été  précieux  de  savoir  quels 
furent  les  personnages  qu’il  peignit,  s’il  fit  le  portrait  du  Protecteur  et  combien  de  temps  il  demeura  en 
Angleterre.  Ce  qui  est  certain,  c’est  que  les  beaux  tableaux  de  ce  maître  que  j’ai  vus  dans  les  galeries  privées 
de  Londres  proviennent  tous  des  célèbres  collections  françaises  du  dix-huitième  siècle,  c’est-à-dire  du  duc 
de  Choiseul,  du  prince  de  Conti,  de  l’abbé  Leblanc,  ou  bien  encore  des  principaux  cabinets  d’Amsterdam. 
Il  semblerait  en  résulter  que  Terburg  ne  fut  pas  apprécié  de  son  temps  par  les  Anglais  comme  il  l’est 
aujourd’hui,  et  que  plusieurs  de  ses  ouvrages  ont  dû  passer  deux  fois  la  mer,  puisqu’on  n’en  trouve  aucun, 
ni  chez  la  reine  à Buckingham-Palace,  ni  dans  le  cabinet  de  feu  sir  Robert  Peel,  ni  dans  la  galerie  Bridgewater, 
ni  chez  le  duc  de  Sutherland,  qui  ne  vienne  de  Paris  ou  de  Hollande.  Chose  en  vérité  surprenante!  On  ne  peut 
douter  que  Terburg  n’ait  eu,  en  Angleterre  comme  en  Espagne,  les  succès  que  lui  attribue  son  compatriote 
Houbraken,  et  cependant  il  faut  bien  dire  qu’il  ne  reste  aucune  trace  du  passage  de  Terburg  dans  ces  deux 
pays.  Que  sont  devenus  ces  portraits  de  Philippe  IV  et  de  ses  principaux  officiers,  qui  firent  il  y a deux  siècles 

l’admiration  de  la  cour  d’Espagne? Croirait-on  que  le  grand  musée  de  Madrid,  qui  fut  composé  de  tous  les 

tableaux  dispersés  dans  les  résidences  royales,  telles  qu’Aranjuez,  Saint-Ildephonse,  l’Escurial,  ne  renferme 
aujourd’hui  aucun  ouvrage  de  Gérard  Terburg?  Que  sont  devenus  ces  portraits,  encore  une  fois?  et  faut-il  penser 
que  cet  excellent  maître  fut  assez  peu  estimé  des  Espagnols  pour  être  vendu  par  eux  aux  amateurs  étrangers? 

De  Londres  Terburg  se  rendit  en  France,  et  ici  du  moins  il  dut  produire  quelque  sensation,  si  l’on  en  juge 
par  les  chefs-d’œuvre  qu’il  y laissa  et  qu’on  vit  briller  pendant  plus  d’un  siècle  dans  les  galeries  de  nos 
amateurs  : « Il  y fit  plusieurs  tableaux  et  pièces  de  cabinet  de  conséquence,  dit  Houbraken,  traduit  par 
Mme  Bernard  Picard.  Après  avoir  ainsi  passé  plusieurs  années  à l’étranger,  le  peintre  hollandais  voulut  revoir 
sa  patrie.  L’Ower-Issel  est  la  plus  riante  des  Provinces-Unies  et  passe  pour  le  jardin  de  la  Hollande.  C’est  là 
que  Terburg  revint  s’établir  dans  la  ville  de  Deventer,  où  il  se  maria  avec  une  de  ses  cousines  et  vécut 
doucement,  tout  entier  à sa  famille  et  à son  art.  Il  ne  fut  point  bourgmestre  (comme  l’a  dit  Descamps);  il  lut 
seulement  l’un  des  membres  du  conseil  de  régence  de  la  ville.  » 

C’est  le  privilège  des  grands  artistes  d’être  en  rapport  avec  les  hauts  personnages  de  la  politique,  de  la 
diplomatie,  et  d’être  ainsi  assurés  que  ce  côté  de  leur  vie  ne  sera  pas  du  moins  oublié  par  les  écrivains  qui  ne 
voient  l’histoire  de  l’humanité  que  dans  l’histoire  des  cours.  Lorque  Guillaume  III,  prince  d’Orange,  vint  à 
Deventer,  en  1672  (dans  cette  année  à jamais  néfaste  où  fut  consommé  l’affreux  massacredes  frères  de  Witt),  les 
bourgmestres  de  la  ville  prièrent  instamment  le  prince  d’Orange  de  souffrir  qu’on  fît  pour  eux  son  portrait.  Mais 
Guillaume,  alors  uniquement  occupé  de  ses  projets  ambitieux  et  de  ses  préparatifs  de  guerre , sur  le  point  d’être 
élu  stathouder  et  tout  entier  à sa  grandeur  future,  n’était  venu  à Deventer  que  pour  fortifier  cette  place  et  la 
mettre  en  état  de  résister  aux  Français.  Indifférent  aux  honneurs  de  la  peinture,  il  répondit  aux  bourgmestres 
que  puisqu’ils  désiraient  avoir  son  portrait,  il  leur  donnerait  une  copie  de  celui  que  Gaspar  Nelscher  avait  déjà 
peint  d’après  lui.  Les  bourgeois  de  Deventer,  qui  avaient  jeté  les  yeux  sur  Terburg  et  qui  le  considéraient 
comme  supérieur  à Netscher,  d’autant  que  Terburg  avait  été  son  maître,  insistèrent  tellement  auprès  de 
Guillaume,  qu’ils  obtinrent  enfin  ce  qu’ils  voulaient.  Toutefois  le  prince  d’Orange,  qui  avait  cédé  seulement 
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par  politesse,  ne  se  laissa  peindre  pour  ainsi  dire  qu’en  courant,  et  Terburg  ne  put  le  voir  un  peu  à son  aise 
qu’aux  rapides  heures  du  repas.  Dans  ces  courtes  séances,  le  peintre  mit  le  temps  à profit  et  poussa  le  portrait 
jusqu’au  point  où  il  ne  lui  restait  plus  qu’à  y mettre  la  dernière  main,  si  ce  qu’il  avait  préparé  n’eût  été  effacé 


LA  JOUEUSE  DE  LUTH. 


presque  entièrement  par  l’ignorante  incurie  d’un  des  bourgmestres , qui  s’était  chargé  de  placer  le  tableau  en 
lieu  sûr.  Il  fallut  donc  recommencer  sur  nouveaux  frais.  Heureusement  que  le  prince  d’Orange  était  logé  dans 
ce  moment  chez  le  grand  bailli  Terburg,  neveu  de  notre  peintre,  « homme  d’esprit,  dit  Houbraken,  et  fort 
considéré  de  Son  Altesse.  » Pour  cette  fois,  Guillaume  III  promit  huit  heures  de  son  temps.  C’était  beaucoup. 
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c’était  trop  pour  un  jeune  militaire,  vif,  impétueux,  n’ayant  alors  que  vingt-deux  ans,  et  qui  n’avait  jamais  su 
rester  un  quart  d’heure  à la  même  place.  Engagé  néanmoins  par  sa  parole  et  résigné  à ce  supplice  qu’on  appelle 
poser,  le  prince  d’Orange  s’en  vengea  sur  le  peintre  en  lui  adressant  mille  petites  questions  embarrassantes, 
louchant  ses  bonnes  fortunes  de  Madrid.  Car  c’est  une  habileté  commune  aux  princes  de  savoir  toujours 
à propos  la  vie  et  l’histoire  de  leurs  interlocuteurs.  Terburg  le  prit  assez  bien,  et  comme  s’il  eût  été  flatté  que 
le  bruit  de  ses  aventures  fût  arrivé  jusqu’à  Guillaume  de  Nassau,  il  répondit  sans  se  déconcerter  et  avec  une 
sorte  d’enjouement  qui  ne  déplut  pas  à son  modèle. 

Le  bouillant  jeune  homme  avait  si  souvent  changé  de  contenance  et  même  de  physionomie  pendant  qu’on 
le  peignait,  qu’il  ne  fut  pas  possible  à Terburg  d’achever  son  portrait  dans  le  temps  limité.  En  vain  supplia-t-il 
qu’on  lui  fit  la  grâce  de  lui  accorder  encore  quelques  heures.  Le  prince  était  à bout  de  patience,  il  ne  voulut 
entendre  à rien,  et  il  partit  laissant  inachevée  l’œuvre  du  peintre  et  lui  donnant  rendez-vous  à La  Haye. 
Le  portrait  néanmoins  fut  jugé  si  bien  réussi,  que  Terburg  n’osa  plus  y toucher,  dans  la  crainte,  dit  Houbraken, 
que  les  derniers  coups  de  pinceau  ne  vinssent  à altérer  la  ressemblance  de  la  ligure,  comme  il  n’arrive  que  trop 
souvent.  Il  fit  donc  secrètement  une  copie  exacte  de  ce  qu’il  avait  peint,  et  il  l’emporta  avec  lui  à La  Haye. 
Ce  fut  sur  cette  copie  qu’il  termina  le  portrait  du  prince  d’Orange,  et  celui-ci  en  fut  enchanté  au  point  que  par 
une  précaution  tardive,  il  y apposa  son  cachet.  Mais  à son  insu,  l’original  peint  à Deventer  demeura  entre  les 
mains  de  Terburg,  qui  s’en  arrangea  par  la  suite  avec  un  amateur  d’Amsterdam,  duquel  il  reçut  en  échange  un 
beau  carrosse. 

Le  musée  du  Louvre  nous  fait  voir  aujourd’hui,  dans  le  grand  salon  carré,  où  ont  été  réunis  comme 
en  un  sanctuaire  les  chefs-d’œuvre  de  toutes  les  écoles  et  de  tous  les  genres,  un  petit  tableau  de  Terburg 
faisant  pendant  au  Militaire  galant  de  Metsu.  Ce  sont  bien  là  en  effet  les  deux  merveilles,  les  deux  bijoux 
de  la  peinture  de  conversation.  Je  ne  sais  comment  il  faut  appeler  celui  de  Terburg.  Longtemps  il  eut 
pour  titre  dans  les  catalogues  et  les  gravures  la  Courtisane.  On  y voiL  en  effet,  auprès  d’une  table  chargée  de 
fruits  et  recouverte  d’un  tapis  de  velours  amaranthe,  une  jolie  blonde  en  pourparler  avec  un  gros  militaire,  un 
peu  grisonnant  déjà,  qui,  lançant  sur  elle  un  regard  plein  de  désirs,  lui  offre  de  l’argent  d’une  façon,  il  faut 
le  dire,  assez  choquante.  Sans  doute  la  parole  ou  l’écriture  ont.  une  pudeur  que  le  pinceau  n’a  point.  Cela  tient 
à ce  que  l’imagination  du  lecteur,  en  voyant  un  tableau  dans  la  description  de  l’écrivain,  va  souvent  plus  loin 
que  n’est  allé  le  peintre  lui-même.  Mais  ce  militaire  qui  fait  reluire  et  sonner  des  florins  dans  la  paume  de  sa 
main  droite,  m’a  toujours  offusqué,  et  il  me  semble  que  si  un  peintre  français,  un  Chardin  par  exemple  ou  un 
Jeaurat,  avait  eu  à traiter  un  sujet  pareil,  il  aurait  sauvé  la  chose  par  quelque  nuance  et  montré  ces  florins  dans 
la  convoitise  du  regard  plutôt  que  dans  la  paume  de  la  main.  Toujours  est-il  que  ce  tableau  est  un 
chef-d'œuvre  d’exécution  et  que  le  plus  grand  supplice  qu’on  pût  infliger  à un  amateur  serait  de  lui  donner 
à choisir  entre  la  Proposition  de  Terburg  et  le  Militaire  galant  de  Metsu.  Encore  une  fois,  ce  sont  là  deux 
merveilles.  Chacun  de  ces  tableaux  est,  à sa  manière,  le  dernier  mot  de  l’art.  Ici  c’est  une  touche  caressée, 
fondue,  d’une  délicatesse  vraiment  exquise,  allant  jusqu’à  cette  limite  indéfinissable  où  le  flou  deviendrait  de 
la  mollesse;  les  formes  y sont  bien  senties,  et  cependant  ni  la  lumière  ni  l’ombre  ne  s’arrêtent  nulle  part. 
Du  dirait  que  la  peinture  de  Terburg  a revêtu  elle-même  ce  léger  duvet  qui  recouvre  la  peau  de  la  courtisane 
et  les  belles  pêches  qu’elle  va  manger.  L’offre  du  militaire  embarrasse  légèrement  la  jeune  femme  et  colore 
d’une  insensible  rougeur  les  pommettes  de  ses  joues  veloutées;  des  cils  blonds  s’abaissent  pudiquement  sur  ses 
yeux,  et  pour  se  donner  une  contenance,  elle  fait  mine  de  se  verser  à boire.  J’imagine  pourtant  que  si  nous 
n’étions  pas  à la  regarder,  elle  serait  déjà  vaincue.  Vraiment,  on  ne  peut  trop  admirer  ici  la  magie  avec  laquelle 
est  rendue  l’hermine  qui  borde  le  casaquin  violet  de  la  dame  et  vient  doucement  caresser  ses  rondes  épaules  et 
sa  poitrine  découverte.  Sa  chevelure,  d’un  blond  fauve,  est  enjolivée  de  plusieurs  rangs  de  perles  et  de  corail 
et  ornée  de  petits  rubans  noirs  tombant  sur  le  col.  On  pense  bien  que  Terburg  n’a  pas  manqué  de  donner  à sa 
belle  une  jupe  de  satin  blanc,  peinte  à ravir.  Quant  au  fond,  il  est  d’un  rouge  parfaitement  dégradé,  et  l’on  n’y 
voit  qu’une  haute  cheminée  et  un  lit  à rideaux  fermés,  accessoire  obligé  d’un  pareil  tableau. 

Nous  avons  parlé  plus  haut  du  portrait  de  Terburg,  et  nous  avons  dit  que  celui  gravé  par  Houbraken  l’avait 
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été  d’après  an  certain  tableau  que  décrit  M.  de  Burtin  et  qui  était  en  la  possession  de  cet  amateur.  Il  parait  que 
Terburg  conserva  une  longue  rancune  contre  son  élève  Gaspar  Netscher,  de  ce  que  Guillaume  III,  répondant 
aux  magistrats  de  Deventer,  leur  avait  dit  : « Je  vous  donnerai,  si  vous  voulez,  une  copie  du  portrait  que 
Netscher  a déjà  fait  de  moi.  » On  peut  voir  comment  le  peintre  se  vengea  et  du  prince  d 'Orange  et  de  Netscher 
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dans  le  tableau  allégorique  que  M.  de  Burtin  appelle  la  Vengeance  de  Terburg,  et  dont  il  donne  une  très-minutieuse 
et  très-bonne  description.  M.  de  Burtin  avait  parfaitement  le  droit  de  trouver  cette  allégorie  ingénieuse  el 
piquante;  mais,  à en  juger  par  la  description  même  du  docte  amateur,  la  plaisanterie  nous  paraît  fort  pesante, 
infiniment  trop  prolongée  et  de  nature  à donner  une  faible  idée  de  l’esprit  du  maître.  Dans  la  simplicité  naïve  de 
ses  observations,  Terburg  est  bien  plus  spirituel,  sans  le  savoir.  Si  nous  nous  transportons  parla  pensée  à celle 
époque  de  1672,  célèbre  chez  les  Hollandais  par  la  guerre  qu’ils  soutinrent  contre  Louis  XIV,  Terburg,  au  sortir 
de  la  dernière  séance  que  lui  a donnée  le  prince  d’Orange,  va  nous  conduire  aux  avant-postes  de  l’armée.  Voici 


U 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


un  trompette  qui  entre  dans  la  chambre  d’un  officier  supérieur  pour  prendre  ses  ordres;  l’officier  a les  traits 
délicats,  la  physionomie  intelligente  et  noble;  il  rédige  une  dépêche  qu’attend  le  trompette.  Celui-ci,  grand  et 
robuste , se  tient  debout,  il  a une  figure  mâle,  des  cheveux  crépus.  Il  porte  un  bonnet  fourré  à larges  bords, 
un  justaucorps  jaune  et  par  dessus  une  veste  bleu-clair  rayée  de  bandes  noires;  il  est  chaussé  de  bottes  à 
l’écuyère;  une  large  bandouillère  verte  porte  sa  courte  épée  et  un  double  cordon  garni  de  houppes  soutient  sa 
trompette.  Ce  joli  tableau,  muet  et  parlant  tout  à la  fois,  est  un  des  diamants  du  musée  de  Dresde.  Un  amateur 
anglais  qui  visitait  avec  nous  cette  galerie  fameuse,  nous  avertit  qu’il  connaissait  plusieurs  variantes  de  ce 
sujet,  que  Terburg  a traité  jusqu’à  trois  et  quatre  fois.  Depuis,  en  effet,  nous  avons  vu  un  Trompette  de  Terburg 
dans  la  riche  collection  de  M.  Hope  à Londres.  Les  costumes  sont  à peu  près  les  mêmes  que  dans  le  tableau 
de  Dresde.  La  variante  consiste  surtout  dans  une  fine  levrette  blanche  qui  est  vue  en  raccourci  sur  le  premier 
plan  et  qui  flaire  le  messager.  Les  physionomies  de  ce  précieux  tableau  ne  sont  ni  banales,  ni  inventées;  ce  sont 
des  types  pleins  d’originalité  et  d’accent  que  l’on  croit  avoir  rencontrés,  non  pas  souvent,  mais  une  fois. 

En  allant  voir  dans  leur  camp  les  officiers  du  Stathouder , Terburg  les  a sans  doute  surpris  en 
conversation  galante.  Et  l’on  dirait  que,  pour  les  mieux  surprendre,  il  a revêtu  lui-même  le  déguisement 
de  ce  trompette  qu’il  a peint  si  souvent  et  avec  tant  de  complaisance.  L’œil  allumé  par  le  vin  et  le  plaisir, 
un  officier  donne  une  dépêche  à son  ordonnance,  qui  cette  fois  est  un  tout  jeune  homme.  Sur  les  genoux 
de  l’officier  est  accoudée  une  nonchalante  et  lascive  courtisane  laissant  traîner  sur  le  parquet  où  elle  est 
accroupie,  l’inévitable  et  délicieuse  robe  de  satin  blanc.  Le  joli  garçon  que  ce  trompette!  Un  vrai  chérubin! 
Il  est  remarqué  de  la  dame  et  il  la  dévore  des  yeux.  On  peut  apercevoir  dans  le  fond  un  lit  clos  et  des  armes 
suspendues.  Ce  côté  militaire  de  l’œuvre  de  Terburg,  ces  beaux  uniformes  de  cavalerie,  ces  baudriers,  ces 
gants  de  cuir,  le  font  distinguer  de  ses  rivaux;  on  voit  qu’il  n’a  pas  fréquenté  seulement  les  salons  de  la 
bourgeoisie  et  le  boudoir  des  femmes  élégantes,  mais  qu’il  a été  mêlé  aux  gens  de  guerre,  qu’il  a connu 
leurs  allures,  leur  train,  leurs  équipages.  Toutefois,  dans  sa  paisible  et  douce  humeur,  il  s’est  bien  gardé  de 
représenter  la  bataille  ou  même  la  simple  escarmouche  : il  s’en  fut  mal  tiré.  Fidèle  à son  tempérament, 
il  ne  peignit  de  la  guerre  que  ses  préparatifs.  Là,  comme  en  toute  chose,  il  n’observa  que  les  apparences 
extérieures  et  le  costume.  Ce  qui  le  frappait  dans  un  militaire,  c’était  la  richesse  de  son  uniforme,  de  même 
qu’en  voyant  passer  une  femme,  il  remarquait  avant  tout  sa  robe  de  satin.  Peintre  aimable,  assurément,  mais  sans 
profondeur,  qui  toujours  occupé  du  vêtement  des  personnes  et  des  choses,  ne  pénétra  jamais  jusqu’à  l’âme 
humaine,  ne  s’éleva  jamais  jusqu’à  la  pensée  et  ne  sentit  battre  le  cœur  d’une  femme  qu’en  apercevant  une  légère 
coloration  sur  l’épiderme  de  ses  joues. 

Gérard  Terburg  vécut  jusqu’à  l’âge  de  soixante-treize  ans.  Il  mourut  à Deventer  en  1681,  la  même  année 
que  Jacques  Ruysdaël.  Il  laissa  une  fille,  Marie  Terburg,  qui  cultiva  la  peinture  avec  quelque  distinction  et 
mérita  d’être  mentionnée  honorablement  par  le  biographe  d’Argenville.  Lebrun  qui  posséda  de  beaux  Terburg 
nous  apprend  que  ce  maître  fut  supérieurement  imité  par  son  disciple,  Roelof  Koets,  qui  exécuta  de  fort  belles 
copies  d’après  lui.  Les  scènes  de  cabaret,  les  querelles  de  buveurs  ont  une  ou  deux  fois  occupé  le  pinceau  de 
Terburg,  sans  doute  à la  demande  de  quelqu’un  de  ces  amateurs  sans  jugement,  qui,  au  lieu  de  rechercher 
un  peintre  dans  sa  belle  manière  et  dans  les  sujets  où  il  a brillé,  se  plaisent  à le  rencontrer  par  exception 
en  dehors  de  sa  voie  et  de  son  génie.  Or  il  est  arrivé  par  une  singularité  assez  imprévue  que  ces  querelles 
d’ivrognes  de  Terburg,  n’ont  manqué  ni  d’énergie  ni  de  mouvement.  Celle  que  Suyderhoef  a si  chaudement 
gravée,  pour  être  moins  ignoble  qu’une  tabagie  d’Adrien  Brauwer,  n’en  a pas  moins  de  caractère  et  de  vérité. 

La  vérité,  ce  fut  tout  le  génie  de  Terburg.  Il  peignit  admirablement,  non  pas  ce  qu’il  imaginait,  mais  ce 
qu’il  avait  vu.  En  ce  sens  on  peut  dire  que  c’était  un  Hollandais  de  pur  sang.  Appartenant  à la  haute  bourgeoisie, 
il  fut  naturellement  porté  par  son  éducation  à choisir  les  sujets  qui  ont  fait  sa  renommée  de  peintre.  Ce  qu’il 
aimait  à observer,  il  le  trouvait  chaque  jour  sous  ses  yeux,  sans  sortir  de  l’intérieur  de  la  maison  paternelle.  Ces 
robes  de  satin,  qui  ont  tant  préoccupé  ses  regards  et  son  pinceau,  il  lesvoyaitàsa  mère, à ses  sœurs,  et  la  toge  noire 
dans  laquelle  il  a si  souvent  enveloppé  ses  graves  personnages,  était  un  costume  en  vénération  dans  sa  famille, 
où  les  fonctions  de  la  magistrature  civile  avaient  été  plus  d’une  fois  exercées.  Il  faut  donc  attribuer  à l’influence 
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des  traditions  domestiques,  le  goût  prononcé  de  Gérard  Terburg  pour  ces  simples  et  paisibles  drames  de  la  vie 
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LA  FEMME  QUI  NE  DORT  PAS. 

intime  ; drames  sans  mouvement  et  sans  bruit  qui  n’agitent  que  la  pensée,  et  dont  toute  l’intrigue  consisle 
dans  un  serrement  demain,  dans  l’abaissement  d’une  prunelle,  dans  l’échange  d’un  regard  ou  d’un  sourire. 

chari.es  blanc. 
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Les  ouvrages  de  Terburg  sont  fort  rares.  On  n’en  connaît 
guère  plus  de  80  en  Europe.  La  plupart  sont  immobilisés 
dans  les  collections  nationales  et  dans  les  galeries  de  l’An- 
gleterre. Il  n’en  a été  gravé  qu’un. petit  nombre,  tant  au 
burin  qu’à  la  manière  noire,  par  Basan,  Audoin,  Vaillant, 
Simon  Fokke,  Van  Somer,  Gaillard  et  autres.  Suyderhocf  a 
fait  d’après  Terburg  un  de  ses  chefs-d'œuvre  , la  Colère  de 
buveurs  , et  Wille  ses  plus  célèbres  estampes,  l' Instruction 
paternelle , la  Gazctière  hollandaise. 

Le  Musée  du  Louvre  renferme  quatre  Terburg  : 

1"  Un  militaire  offrant  des  pièces  d’or  à une  femme.  — 
C’est  le  tableau  dont  nous  avons  parlé  et  qu’on  appelait  au- 
trefois la  Courtisane.  — 11  provient  de  la  vente  Van  Slinge- 
landt  faite  à Dort  en  1785.  Il  fut  adjugé  à 2,635  florins.  11  vaut 
maintenant  30,000  francs,  au  moins. 

2°  La  Leçon  de  musique.  — Un  jeune  cavalier  joue  du 


luth,  assis  près  d’une  table  où  sont  posés  un  cahier  tir 
musique,  un  chandelier,  un  vase.  A droite,  une  femme 
debout,  coiffée  en  nœuds  de  rubans,  tient  dans  ses  mains  un 
livre  de  musique.  Un  petit  chien  sur  un  fauteuil,  une  ser- 
vante qui  entr’ouvre  la  porte  et  une  carte  de  géographie 
complètent  la  composition.  Au  bas  de  cette  carte  on  lit  : Burg 
f.  1060.  — Ce  tableau  fut  acheté  pour  Louis  XVI  à la  vente 
Braamcamp,  en  1771,  800  florins  seulement. 

3°  Le  Concert.  — Une  jeune  femme,  en  jupon  de  satin 
blanc  et  corsage  jaune,  est  assise  près  d’une  table  et  chante 
en  tenant  un  papier  d’une  main.  A gauche,  derrière  la  table, 
une  femme  debout  l’accompagne  sur  un  sistre  ; à droite,  un 
jeune  page  apporte  un  verre  sur  un  plateau  d’argent.  Sur  le 
barreau  de  la  chaise,  on  lit  : T.  Burg. 

4"  Assemblée  d’ecclesiastiques. — Ils  sont  tous  vêtus  de  robes 
noires,  avec  rabats  et  bonnets,  dans  une  vaste  salle  éclairée 
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par  de  hautes  fenêtres.  On  remarque  à droite  quatre  évêques 
en  camail.  — Ce  n’est  qu’une  belle  esquisse. 

Musée  d’Amsterdam  — Les  plénipotentiaires  de  l'Espagne 
et  de  la  Hollande  qui  ont  assisté  à la  conclusion  de  la  paix 
à Munster.  Gravé  par  Simon  Fokke.  — L’ Instruction  pa- 
ternelle. C’est  une  variante  du  célèbre  tableau  que  Wille 
a gravé  et  qui  est  connu  de  tout  le  monde.  11  y a de  plus 
dans  celui  du  Musée  d’Amsterdam  un  grand  chien  de  chasse 
à poil  rude,  qui  se  tient  près  de  la  chaise  du  père. 

Musée  de  La  Haye.  — Portrait  en  pied  qu’on  dit  être 
celui  de  Terburg  lui-meme.  — Un  officier  ayant  à la  main 
une  lettre  remise  par  un  trompette,  et  une  dame  écoutant  la 
lecture  de  la  lettre  avec  attention. 

Pinacothèque  de  Munich.  — Le  Trompette.  11  remet  une 
lettre  à une  dame  élégante  qui  est  assise  à une  table;  de 
l’autre  côté,  une  servante  qui  porte  un  plateau  et  une  ai- 
guière d’argent.  Gravé  en  manière  noire  par  "Vaillant.  — 
Un  jeune  garçon  tient  un  chien  dans  ses  genoux  et  s’amuse 
à lui  chercher  les  puces.  Auprès  de  lui,  on  voit  un  chapeau 
et  un  étal  de  boucher. 

Galerie  de  Dresde.  — Une  jeune  femme , en  robe  de'satin 
blanc  bordée  d’une  dentelle  d’or,  se  lave  les  mains  dans  un 
bassin  d’argent  que  lui  tient  une  servante  qui  lui  verse  de 
l’eau.  — Une  darne  en  robe  de  satin  blanc  et  lichu  noir,  et 
tournant  le  dos  au  spectateur,  est  debout  devant  une  table 
couverte  d’un  tapis  rouge.  — Une  dame  en  casaquin  de  ve- 
lours bleu,  bordé  d’hermine,  joue  du  théorbe  en  regardant 
un  gentilhomme  assis  de  l’autre  côté  d’une  table.  — Une 
jeune  femme,  assise,  joue  du  luth,  tandis  que  son  maître, 
debout  derrière  elle,  parait  suivre  l’exécution  du  morceau. 

Galerie  du  Belvédere,  a Vienne.  — Une  daine , coiffée  de 
dentelles  noires  et  vêtue  d’un  casaquin  de  soie  jaune,  bordé 
d’hermine,  pèle  une  pomme  pour  son  enfant  qui  la  regarde 
avec  impatience.  — Une  répétition  de  ce  tableau,  tout  aussi 
belle,  se  trouvait  à Paris  dans  la  collection  Boursault. 

Musée  de  Berlin.  — L’Instruction  paternelle  dont  nous 
avons  parlé  plus  haut,  et  dont  il  existe  une  répétition  à Ams- 
terdam. 

Collection  du  prince  Esterhazy.  — Le  Cadeau  de  l’hmunl. 
Composition  de  quatre  figures.  Ce  tableau  capital  a ete 
maladroitement  restauré. 

Galerie  de  la  reine  d’Angleterre.  — Jeune  fille  lisant 
une  lettre  à sa  mère.  Elle  est  vetue  de  satin  blanc  et  tres- 
gracieuse.  La  mère  est  de  l’arnre  côté  d’une  table.  Un  page 
s’approche,  tenant  un  gobelet  d’or  et  une  soucoupe.  Ce 
morceau  est  exquis.  Il  provient  de  la  vente  Geldemeestre,  ou 
il  fut  acheté  par  sir  Francis  Baring,  450  livres  (12,500  fr.). 
— Jeune  fille  à table.  Elle  est  habillée  de  velours  pourpre, 
garni  d’hermine,  et  reçoit  d’un  gentilhomme  l’invitation  de 
boire  un  verre  de  champagne.  — Provenant  de  la  collection  de 
l’abbé  Le  Blanc,  d’où  il  était  sorti,  à la  vente,  pour  1,221  liv. 

Galerie  Bridgeyvater.  — Une  jeune  fille , habillée  de  satin 
blanc  et  tournant  le  dos  au  spectateur,  tient  un  cahier  de 
musique.  A droite  sont  assises  deux  personnes,  un  cavalier 
qui  écoute  et  une  femme  âgée  qui  boit  un  verre  de  vin. 

Galerie  Sutherland.  — Un  gentilhomme  entre  chez  une 
dame  et  la  salue  profondément.  Dans  le  fond,  trois  musiciens. 
La  dame  est,  comme  toujours,  vêtue  de  satin  blanc. 

Collection  Robert  Peei.  ' — La  Leçon  de  musique.  — Une 
dame  joue  du  théorbe.  Elle  est  assise  à une  table,,  de  l’autre 
■ ôté  de  laquelle  est  son  maître  de  musique.  Un  homme  de 
distinction  les  écoute.  — Ce  précieux  tableau  provient  des 
collections  du  duc  de  Choiseul  et  du  prince  de  Conti  et  a 


passé  successivement  dans  les  cabinets  de  Praslin,  Seréville  et 
du  prince  de  Galitzin.  Robert  Peel  l’a  payé  920  guinées  (en- 
viron 24,000  francs). 

On  trouve  encore  quelques  tableaux  de  Terburg  dans  plu- 
sieurs galeries  célèbres  à Londres,  chez  le  marquis  de  Bute, 
à Lutorihouse;  dans  les  cabinets  de  M.  Six  et  de  madame 
Van  Loon,  à Amsterdam,  du  prince  d’Aremberg,  à Bruxelles, 
dans  les  musées  de  Turin,  Stockholm,  Copenhague,  etc. 

M.  Cottini,  à Paris,  possède  un  tableau  curieux  et  capital 
de  Terburg,  représentant  un  Jeu  de  bagues  auquel  prennent 
part  quinze  cavaliers;  parmi  les  spectateurs,  on  croit  recon- 
naître Terburg  lui-même. — Grande  composition  de  65  figures, 
signée  du  monogramme  T.  B.  G. 

Aux  prix  que  nous  avons  indiqués  plus  haut,  nous  ajoute- 
rons ceux  que  nous  relevons  dans  les  catalogues  de  vente. 

Vente  du  comte  de  Vence,  1750.  — Le  Magisler  hollandais , 
tableau  gravé  par  Basan.  400  fr. 

Vente  du  duc  de  Choiseul,  1772.  — Le  Verre  de  limonade 
tableau  gravé  dans  la  galerie  Choiseul.  4,000  livres.  — La 
Santé  portée  et  la  Santé  rendue , deux  tableaux  gravés  dans 
la  galerie  Choiseul.  3,101  livres  lesdeux.  — L’Intérieur  d’une 
cour  de  paysan.  4,800  livres.  — La  Leçon  de  musique.  C’est 
le  tableau  qui  se  trouve  aujourd’hui  dans  la  collection  Ro- 
bert Peel.  3,600  livres.  Il  est  gravé  dans  la  galerie  Choiseul. 

Vente  Blondel  de  Gagny,  1776.  — Deux  tableaux,  dont  l’un 
représente  une  femme  assise,  lisant  une  lettre  ; l’autre  une 
femme  qui  écrit,  et  la  suivante  qui  attend.  3,902  livres. 

Vente  Randon  de  Boisset,  1777.  — Trois  dames  dans  une 
chambre  : l’une,  assise,  écrit  une  lettre,  dont  l’autre  semble 
suivre  le  contenu,  appuyée  sur  le  dos  d’une  chaise  ; la  troi- 
sième, debout  auprès  de  la  table.  28  pouces  sur  23.  10,000  1. 

Vente  prince  de  Conti,  1777.  — Le  tableau  dont  nous  ve- 
nons de  parler,  sous  le  titre  la  Leçon  de  musique,  4,800  liv. 
— Les  deux  tableaux  de  la  vente  Choiseul,  connus  sous  le 
nom  de  la  Santé  portée  et  la  Santé  rendue.  3,000  livres  les 
deux.  — L’Intérieur  d'une  cour  de  paysan , le  même  que  ce- 
lui ci-dessus.  2,400  livres. 

Vente  Poulain,  1780.  — L’ Intérieur  d’une  écurie.  Gravé 
dans  la  galerie  Poulain.  2,400  livres.  — Les  deux  tableaux 
de  la  vente  Blondel  de  Gagny,  ci-dessus  décrits,  en  deux 
articles,  5,180  livres,  soit  4,550  le  premier,  et  630  seulement 
le  second.  Celui-ci  était  sans  doute  une  copie. 

Vente  Robit,  1801.  — Trois  dames  dans  une  chambre.  Ce 
tableau,  précédemment  vendu  10,000  livres  à la  vente  Ran- 
don de  Boisset,  ne  monta  ici  qu’à  9,000  fr. 

Vente  Séreville,  1812. — Lu  Leçon  de  musique , la  même 
qui  a figuré  plus  haut  dans  les  ventes  Choiseul  et  Conti,  et 
qui  depuis  avait  passé  dans  le  cabinet  Praslin  où  elle  s’était 
vendue  13,001  fr.,  15.000  fr. 

Vente  Prince  Galitzin,  1825.  — Le  même  tableau  dont 
nous  venons  de  parler,  24,300  fr.  11  est  aujourd’hui,  nous 
l’avons  dit,  dans  la  riche  collection  Robert  Peel. 

Vente  duchesse  de  Berri,  1837.  — Les  Plénipotentiaires 
de  la  Hollande  et  de  l’Espagne  signant  la  paix  à Munster. 
Cuivre,  16  pouces  sur  21.  C’est  le  tableau  qu’a  si  merveilleu- 
sement gravé  Suyderhoef.  45,500  fr.  — M.  Demidoff. 

Nous  reproduisons  ci-dessous  les  divers  monogrammes  de 
Terburg  et  sa  signature  d’après  un  des  tableaux  du  Louvre. 
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HERMAN  SAFT-LEYEN  ou  ZACHT-LEEVEN 


NÉ  EN  1609.  — MORT  EN  1686. 


En  quelques  lignes,  Hagedorn  a parfaitement 
caractérisé  le  talent  et  les  peintures  de  ce  maître  : 
«Herman  Sacht-Leven,  dit-il,  s’est  attaché  à rendre 
les  montagnes  qui  bordent  les  rives  du  Rhin.  Il  avait 
soin  de  les  varier  et  de  les  mettre  en  opposition  avec 
les  plus  belles  vallées.  Dans  son  ardeur  infatigable, 
il  montait  sur  ces  hauteurs  d’où  il  promenait  sès 
regards  sur  un  pays  immense,  couvert  de  maisons 
de  plaisance  et  de  villages,  et  disposé,  avec  le  fleuve 
majestueux  qui  sépare  ce  pays,  à s’arranger  de 
lui-même  pour  la  composition  du  tableau.  Des  bateaux 
de  marchandises,  des  tonneaux  roulés  sur  le  rivage, 
d’autres  dressés  pour  servir  d’appui  au  spectateur,  des  matelots  occupés  à différents  travaux,  tous  ces  objets 
qui  frappaient  les  regards  du  peintre,  ornaient  ses  compositions  et  les  animaient.  Le  coteau  à l’ombre 
duquel  l’artiste  considérait  les  ouvrages  de  la  nature  et  l’activité  de  l’homme,  formait  l’avant-scène  du 
spectacle.  Mais  l’effet  adouci  de  la  lumière  du  soleil  qui  pénètre  le  long  des  bl  anches  jusqu’au  feuillage 
intérieur,  et  les  transparences  de  la  verdure  répandent  sur  ce  premier  site  un  charme  entraînant.  Pour 
le  repos  de  l’œil,  il  avait  soin  de  placer  peu  de  figures  sur  le  devant  de  son  tableau  : il  voulait  y faire 
dominer  le  plan  du  centre  et  les  lointains.  » 
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Voilà  qui  est  bien  jugé  et  qui  est  bien  dit,  mais  il  en  est  d'Herman  Saft-Leven  et  de  son  frère  Corneille, 
comme  d’un  très-grand  nombre  de  peintres  hollandais  : il  est  plus  facile  d’apprécier  leur  talent  que  de* 
connaître  leur  vie.  Tout  ce  que  nous  savons  par  Sandrart,  qui  fut  son  contemporain,  c’est  qu’Herman  étail 
né  à Rotterdam  en  1609,  et  qu’il  excellait  à peindre  les  paysages  et  les  travaux  rustiques1.  Houbraken,  qui 
est  venu  après  Sandrart,  n’a  rien  ajouté  à ces  avares  renseignements,  et  nous  ne  savons  pas  même  en 
quelle  année  est  mort  Saft-Leven.  D’Argenville  donne  la  date  de  1685,  sans  dire  où  il  l’a  puisée.  Ce  qui 
est  certain,  c’est  que  la  vie  du  peintre  qui  nous  occupe,  s’est  passée  presque  tout  entière  à Utrecht  ou 
dans  les  environs,  et  qu’il  a fait  de  fréquentes  excursions  sur  les  bords  du  Rhin,  en  remontant  ce  fleuve 
dont  les  rivages  sont  si  plats  en  Hollande,  jusqu’à  ce  qu’il  le  trouvât  encaissé  d’une  façon  pittoresque, 
tantôt  par  des  montagnes  rocheuses  hérissées  de  sapins,  tantôt  par  des  collines  gracieusement  boisées, 
semées  de  jolis  villages  ou  accidentées  de  quelque  ruine  féodale.  Ses  tableaux,  ses  eaux-fortes  et  les  beaux 
dessins  gravés  d’après  lui  par  Jean  Van  Aken,  nous  disent  tout  cela  plus  clairement  et  plus  sûrement  que 
toutes  les  biographies.  Les  paysagistes  ont  ce  privilège  qu’ils  écrivent,  sans  y songer,  dans  leurs  peintures, 
l’histoire  de  leurs  pensées  et  de  leur  caractère,  le  récit  de  leurs  mobiles  impressions,  le  journal  de  leur  vie 
intime,  silencieuse  et  ambulante.  Chacun  de  leurs  tableaux  nous  dit  les  endroits  où  ils  plantèrent  leur 
chevalet,  l’arbre  qui  leur  prêta  son  ombre,  le  rocher  qu’ils  choisirent  pour  premier  plan,  la  montagne  d’où 
ils  aperçurent  ces  perspectives  heureuses  qui  nous  charment  aujourd’hui,  parce  qu’eux-mèmes  ils  en  furent 
charmés.  Cela  est  vrai  surtout  des  peintres  hollandais  qui,  dans  leur  amour  pour  la  nature,  se  gardaient 
bien  d’y  rien  changer,  et  ne  s’occupaient  que  de  la  rendre  telle  que  Dieu  l’a  dessinée  et  colorée,  avec  tous 
les  phénomènes  de  relief  et  d’enfoncement,  de  précision  et  de  mystère,  qu’y  produisent  la  lumière  et  l’ombre. 

Quand  il  s’agit  de  peintres  qui  ont  apporté  dans  leurs  œuvres  tant  de  conscience,  une  ingénuité  si  aimable 
et  une  si  profonde  sincérité,  il  est  impossible  de  se  tromper  sur  les  prédilections  de  leur  esprit,  sur  les 
habitudes  de  leur  existence,  et  particulièrement  sur  les  pays  qu’ils  ont  parcourus,  puisque  à chaque  pas, 
ils  ont  représenté  la  campagne  qu’ils  avaient  devant  les  yeux.  Aussi  sommes-nous  bien  assurés  que 
d’Argenville  a commis  une  erreur  lorsqu’il  a dit  que  Saft-Leven  avait  voyagé  en  Italie.  Un  tel  voyage 
n’aurait  pu  se  faire  sans  qu’il  en  restât  quelque  trace  dans  les  paysages  du  peintre  de  Rotterdam,  et 
cependant  il  n’est  pas  une  seule  de  ses  peintures  dont  la  vue  ne  soit  prise,  ou  dans  la  ville  d’Utrecht  ou  aux 
environs,  ou  sur  les  rives  de  la  Meuse,  ou  sur  les  bords  du  Rhin,  en  amont  de  Cologne,  à la  hauteur  où  le 
fleuve  présente  les  lignes  les  plus  mouvementées  et  les  rivages  les  plus  intéressants  pour  l’œil  d’un  artiste. 
Jamais  on  ne  voit  dans  un  paysage  d’Herman  Saft-Leven  ni  ces  nobles  fabriques,  débris  de  pyramides  ou 
d’obélisques,  temples  circulaires,  colonnades  ruinées  et  en  fleurs,  statues  mutilées,  dont  s’embellissent 
toujours  les  campagnes  de  Nicolas  Poussin,  du  Guaspre  et  de  Claude,  et  que  l’on  retrouve  dans  les  tableaux 
des  peintres  hollandais  qui  ont  passé  les  Alpes,  tels  que  Rerghem,  Asselyn  et  Rarthélemy  Rreenberg. 

On  peut  se  faire  une  idée  juste  des  ouvrages  d’Herman  Saft-Leven  en  prenant  pour  types  de  sa  manière 
trois  sortes  de  tableaux,  dont  le  premier  représenterait  un  intérieur  de  ville,  le  second  une  vue  du  Rhin  ou 
de  la  Meuse  avec  tous  les  épisodes  qui  animent  ordinairement  les  rivages  d’un  grand  fleuve,  et  le  troisième 
un  paysage  de  Hollande  égayé  par  des  travaux  et  des  amusements  rustiques.  Les  vues  de  villes  furent  les 
premiers  ouvrages  de  Saft-Leven,  et  il  paraît  qu’il  commença  de  très-bonne  heure  à les  peindre,  car  il 
existe  de  lui  des  tableaux  de  ce  genre  qu’il  a dù  faire  à l’âge  de  seize  ans.  Nous  lisons,  en  effet,  dans  le 
catalogue  de  la  vente  Rraamcamp,  qui  eut  lieu  à Amsterdam  en  juillet  1797,  la  description  d’une  peinture 
du  maître,  qui  « représente  la  place  de  la  ville  d’Utrecht,  nommé  le  Neu,  au  milieu  de  laquelle  on  voit  un 
corps  de  troupes  : les  Waasl-Gelders , levées  en  1616  par  Barnevelt  et  congédiées  par  le  prince  Maurice.  Sur 
le  devant  manœuvrent  des  cavaliers,  l’effet  de  ce  morceau  est  admirable.  » Maurice  de  Nassau  étant  mort  en 
1625,  il  résulte  de  la  description  qui  précède,  que  le  tableau  de  Saft-Leven  a dù  être  peint  avant  cette  année 

Iloterdami  natus  anno  1609,  in  pingendis  subdialibus  variis  nec  non  rebus  rurulibus  et  œconomicis  similibus  exprimendis 
excellebat,  tam  ob  curam  quam  ob  arguliam.  — Acadcrnia  nobilissimee  artis  pictoriœ ; Noriinbergæ,  1683. 
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1625  on  cette  année  même,  et  par  conséquent  lorsque  l’artiste  avait  tout  au  plus  seize  ans.  Quelle  précocité 
dans  ces  natures  pourtant  septentrionales  ! et  comment  ne  pas  croire  à une  vocation  qui  se  déclare  dans  un 
âge  si  tendre  par  des  morceaux  d’un  effet  admirable , comme  dit  le  catalogue  Braamcamp,  rédigé  par  les 
plus  grands  connaisseurs  de  la  Hollande,  les  Yver,  les  de  Winter,  les  Ploos  van  Amstel  ? 

Les  environs  d’Utrecht  sont  si  riants  et  d’une  si  belle  verdure  qu’il  n’est  pas  surprenant  qu’un  peintre 
s’v  soit  fait  paysagiste,  surtout  un  élève  de  Yan  Goyen,  car  il  parait  que  Saft-Leven  avait  été  à l’école  de 


L’HIVER. 

cet  habile  maître,  le  plus  hollandais  certainement  de  tous  ceux  qui  ont  peint  la  Hollande.  Dans  ses 
promenades  à travers  la  jolie  province  d’Utrecht,  Herman  remarqua  d’abord  le  côté  pittoresque,  les  travaux 
et  les  divertissements  champêtres,  l’animation  que  produit  dans  les  prés  la  coupe  des  foins,  les  tableaux 
tout  faits  que  présentent  les  jeux  des  faneuses,  ou  bien  leur  repos  quand  elles  sont  groupées  et  assises  sur 
l’herbe  courte  à l’ombre  d’une  meule.  Les  amusements  d’hiver  furent  aussi  l’objet  de  ses  études,  et,  comme 
le  faisaient  tous  les  paysagistes  de  ce  temps-là,  il  prit  plaisir  à dessiner  et  à peindre  des  patineurs  qui  se 
fuient  et  se  poursuivent  sur  la  glace  d’un  canal,  en  y gravant  des  chiffres  avec  le  tranchant  de  leur  semelle 
d’acier,  ou  en  riant  de  la  chute  d’un  novice;  il  observa  ces  jeunes  paysannes  qui,  penchées  avec  grâce  sur 
un  talon,  portent  leurs  denrées  à la  ville  en  passant  comme  une  flèche. 

Ces  tableaux  de  la  vie  des  champs  occupèrent  la  seconde  période  de  l'existence,  de  Saft-Leven;  mais  il 
ne  se  borna  pas  à peindre  les  saisons  de  l’année  et  les  scènes  rustiques  qui  y correspondent  ; il  en  lit  aussi 
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le  sujet  de  quelques  eaux-fortes  remplies  de  lumière,  de  mouvement  et  de  saveur1.  Sans  ressembler;!  celles 
de  Berghem,  ni  de  Yan  de  Yelde,  ni  de  Karel  du  Jardin,  ni  de  Rogman,  ni  aux  paysages  gravés  de  Rembrandt, 
quelques-unes  des  estampes  de  Saft-Leven,  par  exemple  les  Quatre  Saisons  et  la  Porte  des  Femmes 

1 Herman  Saft-Leven  a gravé  à l’eau-forle  et  au  burin  trente-six  pièces  qui  ont  été  décrites  par  Adam  Bartsch  dans  le 
premier  tome  de  son  Peintre-graveur,  et  pour  lesquelles  on  peut  consulter  aussi  le  Supplément  de  M.  Rudolf  Weigel. 

1.  Portrait  d’Herman  Saft-Leven.  Il  est  représenté  à mi-corps  et  de  face,  ayant  une  petite  calotte  sur  la  tête;  ses  oreilles 
sont  couvertes  de  deux  grands  toupets  de  cheveux  frisés.  Il  porte  de  petites  moustaches  et  une  petite  barbe  au-dessous  de  la 
lèvre  inférieure.  11  tient  un  petit  rouleau  dans  la  main  droite.  Dans  la  marge  du  bas  est  écrit  en  lettres  capitales  : Herman 
Saft-Leven , et  plus  bas,  vers  la  gauche  : D.  Saft-Leven  pinx.  1660. 

2 à 10.  Différentes  figures  d’hommes  et  de  femmes.  Suite  de  neuf  petites  estampes  datées  de  l’année  1647,  et  marquées  du 
chiffre  de  l’artiste.  1.  Le  Mercier.  Il  est  vu  de  profil,  dirigeant  ses  pas  vers  la  droite,  et  portant  devant  lui  un  panier  avec  de 
la  mercerie.  2.  Vieillard  lisant  dans  un  livre.  11  porte  une  barbe  longue,  a la  tête  couverte  d’un  chapeau  rond,  et  le 
corps  d’un  manteau  court.  Vu  de  profil  et  dirigé  vers  la  droite.  3.  Jocrisse.  Un  paysan  assis,  vu  de  profil  et  dirigé  vers  la 
gauche;  il  semble  compter  des  grains  qu’il  laisse  tomber  dans  un  petit  pot  placé  sur  ses  genoux.  4.  Le  Tâte-Poule.  Autre 
paysan,  vu  presque  par  le  dos,  et  dirigé  vers  la  gauche;  il  est  assis  sur  une  butte,  et  a sur  ses  genoux  une  poule  qu’il  tate. 
5.  Le  Buveur.  Garçon  buvant  dans  une  cruche,  tandis  qu’il  laisse  écouler  un  tonneau  qui  est  à sa  droite,  et  devant  lequel  il  est 
debout.  6.  La  Charité.  Une  paysanne  assise,  dirigée  vers  la  gauche,  et  ayant  sur  les  genoux  un  petit  enfant.  7.  La  Patience.  Un 
homme  qui  pêche  à la  ligne.  Il  est  assis  sur  une  butte  et  dirigé  vers  la  gauche.  8.  Le  Pouilleux.  Il  est  assis  sur  une  butte  et 
dirigé  vers  la  droite.  Il  a ses  jambes  écartées,  et  cherche  ses  poux  dans  son  sein.  9.  Gueux  qui  cherche  les  puces  de  son  chien. 
Il  est  assis  à terre  et  il  a entre  ses  jambes  écartées  un  grand  chien,  à qui  il  cherche  les  puces,  il.  Le  Paysan.  Paysan  vu  de 
profil,  dirigeant  ses  pas  vers  la  droite  de  l’estampe;  il  porte  sur  le  dos  un  petit  paquet  de  ramilles,  attaché  à un  bâton. 

12  à 17.  Différents  paysages  en  largeur.  Six  estampes  de  81  millimètres  environ  de  hauteur,  sur  110  millimètres  environ 
de  large.  On  les  nomme:  le  Bateau;  l’Homme  monté  sur  un  âne;  le  Fendeur  de  bois;  les  Ruines;  le  Fanal;  le  Pays 
montueux.  Toutes  ces  pièces  portent  le  monogramme  de  l’artiste,  composé  des  lettres  H et  S enlacées.  La  troisième  est  datée 
de  1646;  la  cinquième  de  1640. 

18.  Le  Paysage  à la  grande  rivière.  Un  vaste  pays  avec  la  vue  d’une  grande  rivière  qui  serpente  depuis  la  droite  jusqu’à  la 
gauche,  dans  le  fond  de  l’estampe.  Sur  le  bord  au  delà,  est  une  chaîne  de  hautes  montagnes,  au  bas  de  l’une  desquelles 
est  une  ville  dont  la  haute  tour  carrée  se  distingue  particulièrement...  Sur  le  devant  à droite,  un  homme  est  assis  au  haut 
d’une  colline  entièrement  ombrée.  Le  chiffre  de  l’artiste  et  l’année  1667  sont  marqués  à gauche  dans  la  marge  du  bas. 

19.  Le  Laboureur.  Ce  morceau  fait  le  pendant  du  précèdent.  Sur  le  devant  à droite,  est  la  porte  d’une  haie,  près  de  laquelle 
un  paysan  est  assis  sur  une  pierre;  deux  autres  paysans  qui  parlent  ensemble,  sont  debout  à une  petite  distance. 

20.  Les  deux  Bateaux.  Deux  bateaux  chargés,  vus  de  face  et  attachés  l’un  derrière  l’autre,  sur  une  rivière  qui  s’étend  dans 
toute  la  longueur  du  bas  de  l’estampe.  Ils  passent  devant  un  rocher  au  haut  duquel  est  une  baraque.  Un  peu  plus  bas  est 
pratiquée  une  espèce  de  balcon,  où  l’on  voit  un  homme  parlant  à un  batelier  qui  est  debout  dans  le  deuxième  bateau.  HS.  1667. 

21  La  Maison  au  bas  du  rocher.  Sur  la  droite  de  ce  morceau,  qui  fait  le  pendant  du  précédent,  un  grand  rocher,  garni 
de  quelques  arbres  et  arbrisseaux,  s’élève  jusqu’au  bord  supérieur  de  la  planche  ; à son  pied,  au  milieu  de  l’estampe,  est 
une  maison  entourée  de  beaucoup  d’arbres.  Même  chiffre  et  même  année  qu’à  la  pièce  précédente. 

22  à 25.  Les  Quatre  Saisons.  Suite  de  quatre  estampes.  1.  Le  Printemps.  Vue  d’une  rivière  dans  laquelle  plusieurs  jeunes 
gens  s’amusent  à nager;  trois  autres,  dont  un  se  déshabille,  sont  sur  le  bord,  à la  droite  de  l’estampe.  Dans  la  marge  du  bas 
est  écrit  : Ver  aperit  terras...  2.  L’Été.  Paysage  dans  lequel  plusieurs  paysans  sont  occupés  à moissonner.  On  voit  sur  le 
devant,  à droite,  un  jeune  garpon  parlant  à deux  moissonneurs  qui  sont  à terre.  Dans  la  marge  du  bas  écrit  : Gratior  agricolas 
Aestas...  3.  L’Automne.  Paysage  montueux.  Sur  la  gauche  sont  des  vignes  où  l’on  vendange.  Fitibus  Autumnus...  4.  L’Hiver. 
Plusieurs  hommes  patinant,  sur  un  canal,  le  long  des  murs  d’une  ville  (Utrecht?),  qui  sont  à la  gauche  de  l’estampe.  Le  lointain, 
à droite,  offre  la  vue  d’une  maison  entourée  de  bois.  On  lit  dans  la  marge  du  bas  : Frigida  venit  IIiems... 

26.  Le  Paysan  en  repos.  Sur  la  droite  de  celle  estampe,  un  paysan,  vu  presque  de  face,  est  assis  à terre.  Au  bas  de  ce  même 
côté  est  le  chiffre  de  Saft-Leven  et  l’année  1646.  On  lit  dans  la  marge  du  bas  : Terra  factus  homo  terrain  proscinditarator...  etc. 

27.  Le  Bois.  Ce  superbe  morceau  représente  l’entrée  d’un  bois.  Sur  la  gauche,  au  bas  d’une  colline,  deux  arbres,  à côté  l’un 
de  l'autre,  s’élèvent  jusqu’au  bord  supérieur  de  la  planche.  On  remarque  sur  ce  même  côté  un  petit  lointain  qui  offre  la  vue 
d’une  rivière,  dont  les  bords  sont  en  partie  garnis  d’arbres.  Tout  au  bas  de  la  gauche  est  le  monogramme  de  H.  Saft-Leven  et 
l’année  1644.  Cette  estampe,  d’abord  faiblement  gravée,  a été  retouchée  une  seconde  fois  à l’eau-forte  par  le  peintre  lui-même. 

28.  Le  grand  Arbre.  Ce  morceau,  qui  fait  le  pendant  du  précédent,  est  du  nombre  des  plus  beaux  que  nous  ayons  de 

Saft-Leven.  Il  est  très-rare.  Sur  le  devant  à droite,  s’élève  un  grand  arbre  dont  le  branchage  s’étend  presque  sur  toute  la 
partie  supérieure  de  la  planche Au  bas  de  la  gauche  est  le  chiffre  de  l’artiste  avec  l’année  1647. 
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Blanches  ( Witte  -Wrouwen  poort),  sont  faites  dans  le  même  principe,  c’est-à-dire  à peu  de  frais,  à la 
manière  des  peintres. 

En  ménageant  une  large  place  à la  lumière,  l’artiste  fait  jouer  un  grand  rôle  à la  blancheur  du  papier; 
toutefois,  dans  ses  commencements,  il  n’en  était  pas  ainsi,  et  ses  premières  pièces,  telles  que,  par  exemple, 


S a r TL  E V fc  N P;  PA  e U I e R O ,J.G  AUC  H AR  O . c C . . 


LA  PÈCHE  AUX  ÉCREVISSES. 


la  Femme  trayant  une  vache  [ B.  34),  trahissent  l’influence  de  Jean  Yan  de  Velde  et  l’imitation  involontaire 
des  travaux  très-serrés  et  très-roides  du  comte  de  Goudt.  Saft-Leven,  qui  vivait  à Utrecht  où  avaient  été 
publiées  les  célèbres  estampes  gravées  par  ce  gentilhomme  d’après  Elzheimer,  traita  dans  le  même  goût 

29.  La  Porte  des  Femmes  Blanches.  Ce  morceau  représente  la  vue  d’une  des  portes  de  la  ville  d’Utrecbt,  qui  est  nommée 
Witte-Wrouwen  poort,  c’est-à-dire,  la  porte  des  femmes  blanches.  A gauche,  le  monogramme  de  l’artiste,  et  à droite  : A0  1646. 

30.  Le  Porcher.  Superbe  paysage  représentant  une  chaîne  de  montagnes  à pentes  douces  qui  fuient  à droite  dans  le  lointain, 
où  l’on  voit  la  moitié  du  soleil  qui  se  lève.  Sur  le  devant,  un  homme,  un  bâton  à la  main  et  un  paquet  sur  le  dos,  fait  marcher 
devant  lui  quatre  cochons...  Le  chiffre  et  l’année  1649  sont  marqués  au  bas  de  l’estampe,  vers  la  gauche. 

31.  Vue  de  Nieuwenrode.  Vue  du  village  de  Nieuwenrode  sur  la  rivière  de  Vecht,  à Utrecht.  La  rivière  s’étend  sur  toute  la 
largeur  du  devant  de  l'estampe.  On  y voit,  vers  la  droite,  un  petit  bateau  avec  deux  hommes.  Près  du  bord  est  un  bâtiment  à 
différents  corps  de  logis,  orné  d’une  tour  qui  s’élève  au  milieu  de  l’estampe..  ..  Le  chiffre  de  Saft-Leven  et  l’année  1653  sont 
marqués  dans  l’eau,  au  bas  de  la  droite. 
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ou  à peu  près  le  Paysage  à la  grande  rivière , qui  est  terminé  et  comme  cendré  par  des  tailles  très-menues 
qui  ont  éteint  la  transparence  du  papier  sur  les  premiers  plans,  et  n’en  font  que  mieux  fuir  les  lointains 
du  paysage.  Mais  quand  il  eut  pris  une  fois  l’habitude  de  dessiner  sur  le  cuivre  et  de  calculer  la 
profondeur  des  morsures  de  l’eau-forte,  Saft-Leven  changea  de  manière  et  se  rapprocha  de  celle  qui 
caractérise  les  bons  peintres-graveurs  du  dix-septième  siècle.  Pour  le  rendu  des  arbres,  il  rappelle  parfois 
les  rudes  procédés  de  Waterloo  ou  bien  la  pointe  plus  douce  de  Swanevelt.  Dans  les  pièces  qu’on  appelle 
le  Pays  montueux  et  le  Bateau  à petit  mât , Herman  ressemble  à Everdingen  avec  plus  de  finesse,  et 
toujours  il  sait  à merveille  détacher  les  objets  les  uns  sur  les  autres  et  le  tout  ensemble  sur  le  fond.  Il 
convient  au  surplus  de  citer,  à propos  des  eaux-fortes  de  Saft-Leven,  ce  qu’en  a dit  Bartsch,  car  le  savant 
iconographe  n’a  parlé  d’aucun  peintre  aussi  bien  que  de  celui-ci  : « Ce  qui  est  rare,  dit-il,  c’est,  que 
Saft-Leven,  à l’âge  de  cinquante-huit  ans,  âge  où  l’on  commence  déjà  ordinairement  à baisser,  ait  pu  produire 
des  estampes  dont  les  détails  sont  d’une  telle  finesse  qu’on  a de  la  peine  à la  démêler  avec  la  vue  la  plus 
perçante,  même  avec  le  secours  d’une  loupe.  Cet  artiste  ne  s’est  pas  contenté  de  nous  donner  les 
productions  de  sa  pointe,  telles  que  la  première  opération  de  l’eau-forte  les  a rendues  ; il  les  a presque 
toujours  retravaillées  jusqu’au  point  d’y  répandre  un  très-bel  effet  de  clair-obscur.  Quelque  vaste  que  soit 
l’étendue  de  ses  superbes  lointains,  il  y a soigné  la  dégradation  des  plans  avec  la  plus  grande  exactitude. 
Dans  le  cas  où  le  détail  ne  lui  permettait  pas  d’épargner  les  parties  claires  en  les  garantissant  contre 
l’eau-forte  par  le  moyen  du  vernis,  il  faisait  mordre  faiblement  toute  la  planche  et  la  soumettait  une  seconde 
fois  à cet  acide,  après  y avoir  repassé  de  sa  pointe  les  ombres  fortes  et  ce  qu’on  appelle  les  coups.  Du 
reste,  il  serait  difficile  de  suivre  et  d’analyser  la  marche  de  son  procédé,  puisqu’il  n’a  eu  aucune  manière 
fixe,  et  qu’à  cet  égard  il  a gravé  en  véritable  peintre.  Peu  difficile  sur  le  choix  des  moyens,  il  saisissait 
indifféremment  tous  ceux  dont  il  pouvait  attendre  le  succès  désiré.  Il  n’a  cherché  que  la  vérité,  il  l’a 
rarement  manquée  et  il  l’a  toujours  rendue  avec  goût.  Ce  qu’il  y a de  particulier  dans  quelques-unes  de  ses 
estampes,  c’est  qu’il  les  a ornées  de  ciels  bien  soignés,  quoique  faits  à l’eau-forte.  De  tels  ciels  se  trouvent 
rarement  dans  les  planches  faites  par  des  peintres,  parce  que  ceux-ci  n’ont  ordinairement  ni  la  patience 
ni  la  pratique  requises  pour  vaincre  les  difficultés  que  l’eau-forte  oppose  à un  traitement  aussi  délicat.  » 

Le  genre  de  tableaux  dans  lequel  Saft-Leven  s’est  créé  une  originalité  véritable  et  s’est  fait  un  nom,  ce 
sont  les  vues  du  Rhin  ou  delà  Meuse.  Et  même  la  plupart  des  amateurs  et  des  marchands  ne  connaissent 
de  lui  que  ces  sortes  de  peintures  qui  sont  les  plus  communs  de  ses  ouvrages.  Il  y a poussé  jusqu’au 
dernier  degré  de  la  perfection  l’art  de  creuser  sur  la  toile  des  perspectives  à perte  de  vue.  Mieux  que 
personne,  il  a connu  cette  loi  optique  qui  veut  que  les  objets,  en  peinture  comme  dans  la  réalité,  reculent 
ou  avancent  non-seulement  par  l’intensité  ou  la  faiblesse  de  leur  ton,  mais  encore  par  la  vaguesse  ou  la 
précision  de  leurs  contours  ou  de  leurs  formes.  Les  lointains  de  Saft-Leven  sont  admirables;  en  les 
embrassant  d’un  point  de  vue  très-élevé,  de  la  cime  d’une  montagne  ou  du  haut  d’une  de  ces  tours  qui 
couronnaient  les  châteaux  gothiques  des  burgraves,  Saft-Leven  les  voit  se  perdre  jusqu’à  l’infini  et  se  noyer 

32.  Le  Chemin  par-dessus  la  montagne.  Au  milieu  du  devant,  un  paysan,  avec  une  hotte  sur  son  dos,  et  assis  à terre  près 

d’un  arbre  rabougri,  parle  à un  homme  vu  par  le  dos,  qui  passe  devant  lui,  sur  un  chemin  qui  conduit  à une  montagne  garnie 
en  haut  de  beaucoup  d’arbres Le  chiffre  de  l’artiste,  écrit  à rebours,  est  au  milieu  du  bas  de  l’estampe. 

33.  Les  Éléphants.  Sur  le  côté  droit  de  cette  estampe  est  un  éléphant  debout,  vu  presque  de  face  et  dirigé  un  peu  vers  la 

droite.  Un  autre,  vu  de  profd  et  tourné  du  même  côté,  est  debout  dans  le  fond  à gauche Le  chiffre  de  l’artiste  et  l’année 

1646  sont  marqués  au  milieu  du  bas  de  l’estampe. 

34.  La  Femme  trayant  la  vache.  Ce  morceau  représente  un  village  richement  orné  de  grands  arbres  qui  fuient  à droite  dans  le 
lointain.  Sur  le  devant,  une  femme  trait  une  vache  vue  presque  par  derrière.  Dans  la  marge  du  bas,  à droite,  est  écrit  : Saft-Leven  f. 

33.  Vue  de  la  ville  d’Utrecht , en  trois  feuilles.  Trois  feuilles  destinées  à être  collées  en  largeur,  et  faisant  un  grand  morceau 
qui  représente  la  vue  de  la  ville  d’Utrecht.  Le  devant,  depuis  le  milieu  jusqu'à  la  droite,  est  orné  de  différentes  figures. 

36.  Vue  de  la  ville  d’Utrecht,  en  quatre  feuilles.  Autre  vue  de  la  ville  d’Utrecht,  prise  du  côté  opposé.  Elle  est  partagée  en 
quatre  feuilles  destinées  à être  collées  en  largeur.  On  remarque,  sur  la  première  feuille,  quatre  paysans  au  sommet  d’une  petite 
oolline. 
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dans  les  brumes  d’une  atmosphère  septentrionale.  Ce  n’est  donc  pas  cette  poussière  d’or  dans  laquelle  sont 
baignés  les  paysages  de  Claude  ; c’est  une  vapeur  légère,  transparente  et  d’un  bleu  tendre  qui  tourne  au 
gris-perle.  Au  seizième  siècle,  la  perspective  aérienne  était  fort  mal  observée  par  les  graveurs  comme  par 
les  peintres  des  Pays-Bas,  et  on  ne  la  trouvait  guère  que  dans  les  estampes  de  Lucas  de  Leyde.  Depuis 
Albert  Durer  jusqu’à  Paul  Bril,  les  peintures  et  les  gravures  des  plus  habiles  maîtres  du  Nord  présentaient 
des  lointains  aussi  accusés,  aussi  précis  que  les  devants  du  tableau,  et,  pour  ne  parler  que  des  paysages,  on 


y voyait  toujours,  même  dans  les  plans  les  plus  reculés,  des  bleus  crus,  des  verts  violents  et  âpres,  touchés  avec 
autant  de  décision  que  s’ils  eussent  été  tout  près  de  l’œil.  Saft-Leven,  comme  les  peintres  de  son  temps,  sut 
tenir  compte  de  l’air  interposé  et  en  fit  sentir  la  présence  par  le  rompu  de  ses  couleurs  et  par  ses  fonds 
toujours  estompés,  toujours  endormis  dans  le  brouillard,  mais  pourtant  assez  visibles  encore  pour  intéresser 
le  regard  et  ouvrir  un  chemin  aux  voyages  de  la  pensée.  S’il  ne  fut  pas  le  premier  à observer  et  à rendre 
les  phénomènes  de  la  perspective  aérienne,  il  fut  du  moins  celui  de  tous  les  maîtres  hollandais  qui  porta 
le  plus  loin  le  sentiment  et  la  science  de  cette  perspective,  et  l’on  peut  dire  que,  sous  ce  rapport,  il  ne 
fut  pas  inférieur  à Claude  Lorrain  lui-même. 

Tous  les  catalogues,  anciens  ou  modernes,  donnent  aux  tableaux  dont  nous  parlons  le  titre  général 
de  Vues  du  Rhin , et  il  est  bien  difficile,  en  effet,  de  les  désigner  autrement,  à moins  qu’on  ne  les 
distingue  les  uns  des  autres  par  les  différents  épisodes  qui  les  animent,  je  veux  dire  par  l’action  des 
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figures  que  le  peintre  y a introduites.  Embarquements  de  vivres,  parties  de  pêche,  noces  de  village, 
auxquelles  se  rendent  des  barques  chargées  de  monde,  voyageurs  et  chevaux  dans  un  bac,  scènes  de 
baigneuses,  vendanges,  moissons  : tels  sont  les  petits  spectacles  dont  il  égaye  ses  Vues  du  Rhin,  comme 
pour  empêcher  qu’on  ne  les  confonde,  car  souvent  des  actions  différentes  se  passent  dans  les  mêmes 
lieux,  sur  les  mêmes  mages.  Si  quelquefois  les  figures  de  ces  tableaux  sont  peintes  par  Philippe 
Wouwermans  ou  par  Berghem,  ce  n’est  pas  que  Saft-Leven  eût  besoin  d’avoir  recours  au  pinceau 
d’autrui;  cela  tient  uniquement  à un  goût  assez  fréquent  parmi  les  curieux  de  ce  temps-là,  qui  aimaient 
à réunir  deux  maîtres  en  un  seul  tableau. 

C’est  à IJtrecht  que  se  passa  la  vieillesse  de  Saft-Leven,  et  c’est  là  qu’il  mourut  en  1685,  selon  d’Argenville, 
laissant  pour  unique  élève  Jean  Griffier,  si  connu  sous  le  nom  du  Gentilhomme  d’Utrecht.  Quand  il  eut 
abandonné  la  gravure  à l’eau-forte  — ses  dernières  estampes  sont  datées  de  1669  — il  continua  de  peindre 
et  il  ne  cessa  de  dessiner,  tantôt  à la  pierre  noire  et  à l’encre  de  Chine,  tantôt  au  bistre  ou  en  couleurs. 
« Il  n’est  pas,  dit  Josi,  un  seul  coin  de  la  ville  d’Utrecht  ou  de  ses  remparts  qui  n’ait,  été  dessiné  par 
Herman.  Les  ravages  que  le  terrible  ouragan  de  1674  causa  dans  la  ville  d’Utrecht  ou  aux  environs, 
ouvrirent  un  vaste  champ  à notre  artiste  pour  exercer  son  crayon.  Il  a représenté  les  ruines  de  la  superbe 
cathédrale  de  cette  ville  par  plusieurs  beaux  dessins  qui  sont  encore  à l’hôtel  de  ville  d’Utrecht.  » Ainsi 
l’amour  et  l’exercice  de  Part  absorbèrent  la  longue  vie  d’Herman  Saft-Leven,  et  le  temps  qu’il  n’emplovait 
pas  à dessiner,  à peindre  on  graver  à l’eau-forte,  il  le  passait  à compléter  une  collection  de  dessins  et 
d’estampes  qu’il  avait  formée  dès  sa  jeunesse,  à l’exemple  de  Yan  Goyen,  son  maître,  et  qu’il  avait  rangée 
soigneusement  dans  un  ordre  chronologique  et  topographique.  On  devine  qu’un  tel  homme  dut  avoir  des 
mœurs  très-douces,  et  l’on  ne  s’étonne  point  d’apprendre  qu’il  fut  charitable  et  toujours  délicat  dans  sa 
manière  de  donner.  Un  artiste  qui  avait  un  goût  si  vif  pour  les  belles  choses  et  qui  produisait  lui-même 
des  œuvres  aussi  charmantes,  ne  pouvait  pas  ne  pas  avoir  un  esprit  bien  fait  et  une  belle  âme. 

CHARLES  BLANC. 


Le  Musée  du  Louvre  renferme  un  tableau  d’Herman 
Saft-Leven,  Vue  des  bords  du  Rhin.  Ce  tableau  est  signé  du 
monogramme  de  l’artiste,  formé  des  lettres  H.  S.  L.  enlacées 
et  daté  de  1655.  Ancienne  collection. 

Musée  d’Amsterdam.  On  y compte  seize  tableaux  de 
Saft-Leven,  parmi  lesquels  sont  des  vues  d’Utrecht,  de  Co- 
logne et  des  environs. 

Pinacothèque  Royale  de  Munich.  Une  contrée  du  Rhin. 
Le  fleuve,  animé  par  des  vaisseaux,  serpente  le  long  des  mon- 
tagnes fertiles.  Au  sommet  se  trouve  un  château,  au  pied  un 
couvent. 

Autre  contrée  du  Rhin.  Le  chemin  passant  tout  auprès 
du  fleuve  mène  à un  groupe  d’arbres,  derrière  lequel  s’élève 
un  château  fort. 

Vue  du  Rhin.  Plusieurs  navires  et  des  barques  chargés  de 
ligures  voguent  ou  sont  amarrés  au  rivage.  Dans  le  fond 
se  dessinent  de  hautes  montagnes.  Ce  tableau  porte  le  mono- 
gramme du  maître  et  l’année  1678. 

Village  aux  bords  d’une  rivière.  A travers  un  massif 
d’arbres  aux  bords  d’une  rivière,  se  dessinent  les  maisons  et  le 
clocher  du  village.  Sur  la  rivière  voguent  des  navires  chargés 
de  figures.  Sur  la  rive  opposée,  on  voit  de  hautes  montagnes 
couvertes  de  végétation.  Ce  tableau  n’est  pas  signé. 


Musée  Royal  de  Dresde.  Ce  musée  renferme  aussi  seize 
tableaux  de  Herman  Saft-Leven  pour  lesquels  nous  renvoyons 
le  lecteur  au  catalogue  du  Musée. 

Vente  Sybrand  Feitama,  1758.  Quatre  Vues  du  Rhin , 
dessinées  au  crayon  noir  et  à l’encre  de  Chine,  1677.  .Sept 
pouces  sur  douze.  43,  35,  33,  46  florins. 

Vente  Dionis  Muilman,  1773.  Une  Ruine  au  dehors  de 
la  ville  d’Utrecht.  Très-beau  dessin  pour  le  clair-obscur. 
Daté  de  1674  Neuf  pouces  sur  douze.  71  florins. 

Vue  du  Rhin,  prise  d’une  hauteur;  elle  est  éclairée  d’un 
beau  soleil.  Huit  pouces  sur  dix.  56  florins. 

Vente  Paignon-Dijonval  , 1 821 . Site  montagneux  sur 
les  bords  du  Rhin , à l'effet  du  soleil  couchant.  Bois.  Sept 
pouces  sur  dix.  Il  vient  du  cabinet  Blondel  de  Gagny.  81  fr. 

Vente  Durand,  1821.  Les  Éléphants,  première  épreuve. 
80  francs. 

Vente  Pierre  Vischer,  1852.  Étude  d’un  tronc  d’arbre , 
in-folio  en  largeur,  à la  pierre  noire  et  lavé  de  bistre,  sur 
papier  blanc.  Beau  dessin.  6 francs.  Le  Rois.  Rare  et  assez 
belle.  70  francs. 

La  Femme  trayant  une  vache.  Belle  épreuve  du  deuxième 
élat.  7 francs. 
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SALOMON  KONINCK 

NÉ  EN  1609.  — MORT  EN  


Il  n’est  pas  un  amateur  qui , en  voyant  des  peintures  de  Salomon 
Koninck,  ne  le  prenne  pour  un  élève  de  Rembrandt.  C’est,  en  effet, 
le  même  goût  pour  les  effets  de  lumière,  la  même  accentuation  de  la 
réalité,  la  même  prédilection  pour  les  sujets  de  la  Bible;  ce  sont  le 
plus  souvent  les  mêmes  costumes,  les  mêmes  motifs.  Et  cependant 
Koninck,  presque  aussi  âgé  que  Rembrandt,  puisqu’il  était  né  en  1609, 
n’avait  pas  été  à l’école  de  ce  grand  maître.  « Son  père,  Pierre 
Coning  d’Anvers , était  un  fameux  joaillier  et  un  connaisseur  en 
peinture,  dit  Descamps,  et  cette  inclination  favorisa  celle  de  son  fils.  » 
Dès  l’âge  de  douze  ans,  Salomon  avait  été  placé  à Amsterdam  sous 
la  direction  de  David  Colyn,  qui  ne  lui  enseigna  que  les  principes  du 
dessin.  Il  quitta  ce  premier  maître  pour  entrer  chez  le  peintre 
François  Vernando,  et  ensuite  chez  Nicolas  Moyaert.  Mais  aucun  de 
ces  maîtres  ne  lui  imposa  sa  manière,  et  il  est  évident  qu’une  seule 
influence  le  domina,  celle  de  Rembrandt.  Du  moins,  nous  n’avons  vu 
aucun  tableau  de  Koninck  qui  ne  fût  marqué  à cette  empreinte. 
Rembrandt  étant  venu  s’établir  à Amsterdam  vers  1630,  alors  que  Salomon  n’avait  que  vingt-un  ans,  il 
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n’est  pas  surprenant  que  le  goût  du  jeune  peintre  se  soit  formé  sur  celui  d’un  homme  qui  exerça  l’ascendant 
de  son  génie  sur  tous  ceux  qui  l’approchèrent. 

En  1630,  Salomon  Koninck  fut  admis  dans  la  société  des  peintres  d’Amsterdam,  qui  était  sa  ville  natale; 
mais  on  ne  sait  pas  d’autre  détail  sur  sa  vie,  et  Sandrart,  son  contemporain,  n’en  dit  que  fort  peu  de 
chose1.  Ce  qui  n’est  pas  douteux,  c’est  qu’il  travailla  pendant  plusieurs  années  à Amsterdam,  car  on  retrouve 
dans  ses  tableaux,  non-seulement  la  manière  de  Rembrandt,  qui  vécut  dans  cette  ville  depuis  1630  jusqu’à 
sa  mort,  mais  celle  de  Gérard  Dow,  qui  fut  le  créateur  de  son  petit  genre  et  qui  florissait  aussi  à Amsterdam 
avant  d’aller  mourir  à Leyde.  De  ces  deux  manières  mêlées,  fondues  ensemble,  se  composa  le  talent  de 
Koninck,  du  moins  si  nous  en  jugeons  d’après  le  très-petit  nombre  de  peintures  que  nous  avons  vues  de 
sa  main. 

Les  trois  grands  musées  de  la  Hollande,  ceux  d’Amsterdam,  de  Rotterdam  et  de  La  Haye,  ne  renferment 
pas  un  seul  ouvrage  de  Salomon  Koninck.  Il  n’en  existe  pas  non  plus  dans  les  galeries  du  Louvre.  C’est 
seulement  en  Angleterre  et  en  Danemark  que  nous  avons  rencontré  des  tableaux  du  maître.  Celui  qui  nous  a 
le  plus  frappé  faisait  partie  de  la  collection  du  comte  de  Molike,  alors  premier  ministre  du  Danemark.  Nous 
visitâmes  cette  collection  il  y a dix  ans  (en  octobre  1849),  et  il  nous  souvient  que  l’illustre  amateur,  en  nous 
faisant  les  honneurs  de  sa  galerie,  insista  particulièrement  sur  ce  morceau  qui  était  placé  sur  un  chevalet, 
au  milieu  de  la  pièce  principale.  On  y voyait  une  femme  à sa  toilette;  elle  se  regarde  à un  miroir  que  lui 
présente  une  chambrière  à genoux.  De  la  main  droite  elle  tient  un  éventail  en  plumes  d’oiseau  de  paradis  ; 
un  mantean  de  velours  vert  est  jeté  sur  le  dossier  d’une  chaise.  Au  caractère  juif  des  figures  et  des 
costumes,  on  croit  reconnaître  une  scène  biblique,  et  il  semble  que  le  peintre  ait  voulu  représenter  Esther  au 
moment  où  elle  se  pare  pour  aller  se  montrer  à Assuérus.  Le  tableau  est  peint  sur  un  panneau  d’environ 
trois  pieds  de  haut  sur  deux  de  large.  Autant  que  je  me  le  rappelle,  l’effet  général  est  chaud,  intense  et 
mordoré;  les  fonds,  rembrunis  mais  transparents,  font  valoir  le  ton  brillant  des  linges  dont  la  blancheur  est 
tempérée  par  un  glacis  de  jaune  ; les  ajustements  et  les  coiffures  ressemblent  tout  à fait  à ceux  dont  Rembrandt 
s’est  toujours  servi  pour  les  personnages  de  la  Bible.  Quant  aux  étoffes,  elles  sont  traitées  avec  infiniment  de 
délicatesse  et  de  soin;  les  plis  en  sont  très-étudiés,  et  le  manteau  de  velours,  coloré  d’un  vert  profond,  est 
aussi  précieusement  fini  que  le  serait  un  morceau  du  vieux  Miéris. 

Un  peintre  qui  a passé  sa  vie  à faire  des  pastiches  de  tous  les  maîtres  et  qui  a souvent  imité  Rembrandt, 
Diétrich,  disait  « que  dès  qu’on  voulait  ordonner  et  éclairer  un  tableau  dans  le  goût  de  Rembrandt,  il  fallait 
aussi  adopter  sa  manière  de  draper  et  d’ajuster  les  figures,  sans  quoi  l’ouvrage  serait  privé  de  ce  ragoût  qui 

en  fait  le  charme.  11  a raison,  sans  doute,  si  le  peintre  a pris  absolument  la  manière  de  ce  maître  2 » 

De  même  Salomon  Koninck,  voulant  s’approprier  la  manière  de  Rembrandt,  a dû  adopter  aussi  sa  bizarre 
façon  de  draperies  figures  et  de  les  orner,  ses  turbans  orientaux,  ses  fourrures  polonaises,  ses  chaînes  d’or 
et  de  diamants,  ses  pendants  d’oreilles  et  ses  bijoux  qui  chatoient  sur  les  mains  décharnées  du  vieux 
marchand  israélite,  et  ses  colliers  de  pierres  fines  qui  étincellent  sur  la  robe  foncée  d’un  rabbin  à barbe 
blanche.  Nous  retrouvons  les  lambeaux  de  cette  défroque  illustre  dans  tous  les  tableaux  de  Koninck,  et 
particulièrement  dans  celui  que  Lebrun  a fait  graver  comme  une  des  bonnes  peintures  de  sa  galerie.  Que 
représente  ce  tableau?  Il  est  difficile  de  le  dire  au  juste.  Dans  un  lit  magnifique,  dont  le  bois  est  finement 
sculpté  et  à demi  caché  par  des  courtines  de  soie,  gît  un  enfant  mort.  A son  chevet  une  femme  richement 
vêtue  et  que  l’on  pourrait  prendre  pour  une  reine  juive,  semble  pleurer  la  mort  de  son  fils;  mais  parmi 
les  nobles  personnages  qui  remplissent  la  chambre  mortuaire,  il  y en  a un  qui  s’avance  vers  la  mère  en 

1 Salomon,  dit  Sandrart,  ne  se  proposait  pour  modèle  que  la  nature  la  plus  simple,  et  c’était  seulement  à la  reproduire  qu  il 
excellait  : studia  aulem  illias  potissima  nuturam  pro  objecto  habebant  simplicissimam,  in  quâ  solâ  excellerc  intendebat.  Undè 
in  hoc  quoquc  gcncrc  ita  profccit,  ut  variis  Amstclodami . Harlemi  et  Luqduni  Bntavorum  celebretur  opcribus.  ( Academin 
nobilissimœ  artis  pictoriœ.  1683.) 

Ilagedorn.  Réflexions  sur  la  peinture. 
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larmes  et  lui  montre  du  doigt  deux  enfants,  sans  doute  comme  une  consolation  dans  son  infortune.  Les 
Hollandais  ont  une  telle  pratique  de  la  Bible  qu’ils  en  savent  par  cœur  les  moindres  traits,  les  épisodes 
les  moins  connus.  Tl  leur  arrive  souvent  de  tirer  leurs  sujets  de  certains  passages  auxquels  personne  n’a\ail 
encore  fait  attention,  et  d’intriguer  ainsi  la  mémoire  insuffisante  du  spectateur.  C’est  le  genre  d’incertitude 
que  nous  éprouvons  en  présence  du  tableau  de  Salomon  Koninck;  peut-être  est-ce  une  allusion  à ce  verset 
du  livre  des  Rois  : « Alors  la  femme  de  Jéroboam  se  leva  et  s’en  alla  et  vint  à Tirtza,  et  comme  elle  mettait 


LA  MORT  DE  L’ENFANT 


les  pieds  sur  le  seuil  de  la  maison,  le  jeune  garçon  mourut.  » Quoi  qu’il  en  soit,  c’est  une  bien  froide  douleur 
que  celle  de  la  mère  qu’a  représentée  ici  le  peintre;  on  dirait  d’une  pleureuse  de  commande  ou  d’une  reine 
de  thécâtre  qui  verse  des  larmes  obligées.  Il  n’y  a donc  dans  l’œuvre  de  Koninck  d’autre  intérêt  qu’un  intérêt 
purement  optique;  la  distribution  de  la  lumière  dans  ce  palais  d’une  obscurité  solennelle,  le  relief  gradué 
des  figures*  la  richesse  des  costumes  et  le  fini  de  leur  exécution,  le  charme  d’une  couleur  qui  çà  et  là 
demeure  blonde,  bien  que  l’ensemble  soit  d’un  ton  ranci  et  rembranesque,  c’est  là  ce  qui  rend  précieuses 
toutes  les  peintures  de  Salomon,  et  notamment  celle  que  nous  avons  fait  graver  pour  la  présente  biographie 
d’après  l’estampe  de  la  galerie  Lebrun. 


CHARLES  BLANC. 
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Salomon  Koninck  a gravé  les  pièces  suivantes,  décrites  par 
Bartsch  dans  son  catalogue  de  l’œuvre  de  Rembrandt  : 

Buste  de  vieillard.  Un  beau  buste  de  vieillard  placé  à la 
gauche  et  tourné  vers  la  droite  de  l’estampe.  Il  est  vu  de  profil, 
et  ses  cheveux  sont  frisés  sur  le  devant.  Sa  barbe  est  grande, 
et  son  oreille  droite  en  partie  découverte.  Il  est  vêtu  d’une 
robe  de  velours  ou  de  satin  noir.  Le  fond  est  clair,  et  on  y lit 
dans  le  haut  de  la  gauche:  S.  Koninck,  A°  1028.  Quatre 
pouces  sur  trois. 

Buste  d’un  Oriental.  Le  pendant  du  morceau  précédent,  re- 
présentant le  buste  d’un  vieillard,  vu  presque  de  profil,  et  di- 
rigé vers  la  gauche  de  l’estampe.  Il  porte  barbe  et  moustaches, 
est  coiffé  d’un  turban  fort  élevé,  et  vêtu  d’une  robe  fermée 
vers  le  haut  par  une  agraffe  faite  comme  une  petite  médaille. 
On  lui  voit  une  perle  à l’oreille  gauche.  Vers  le  haut  de  la 
droite  est  gravé  : S.  Koninck , anno  1638.  Ce  morceau,  qui  a 
été  gravé  dix  ans  après  le  précédent,  est  fait  d’une  pointe  plus 
délicate  et  plus  spirituelle  : du  reste  il  a la  même  grandeur. 

Buste  de  vieillard.  Un  petit  buste  de  vieillard,  vu  de  trois 
quarts.  Il  est  placé  sur  la  droite,  d’où  vient  le  jour,  et  dirigé 
vers  la  gauche.  Sa  tête  est  couverte  d’un  bonnet  fourré  d’une 
forme  extraordinaire  ; il  porte  des  moustaches  et  une  petite 
barbe.  Son  oreille  gauche  paraît  entièrement.  Le  fond  est 
blanc,  à l’exception  de  quelques  petites  tailles  qui  se  voient 
sur  la  gauche.  Au  haut  de  la  droite  est  écrit  en  lettres  retour- 
nées : S.  Koninck,  invent. 

Vieillard  assis  dans  un  fauteuil.  Il  est  vu  de  trois  quarts 
et  dirigé  vers  la  droite  de  l’estampe.  Il  a une  longue  barbe 
blanche.  Ses  yeux  fermés  lui  donnent  l’air  d’un  aveugle.  Il 
est  accoudé  sur  les  bras  de  son  fauteuil,  en  tenant  ses  mains 
élevées  et  jointes  , dans  l’attitude  d’un  homme  qui  prie.  Le 
fond  est  blanc.  Huit  pouces  sur  trois. 

Buste  d’homme.  Buste  d’un  vieillard  d’un  aspect  vénérable, 
vu  de  trois  quarts  et  dirigé  vers  la  droite  de  l’estampe,  d’où 
vient  le  jour.  Il  porte  une  barbe  assez  longue,  et  ses  cheveux 
sont  frisés.  Sa  robe  est  fermée  par  deux  boutons  que  l’on 
aperçoit  sur  la  poitrine,  au-dessous  de  la  barbe.  Le  fond  est 
tout  à fait  blanc.  Cinq  pouces  sur  trois. 

Paijsage.  Un  paysage  représentant  un  hameau,  où  l’on  voit 


quelques  maisons  entourées  d’arbres,  et  au  milieu  une  espèce 
de  tour  ruinée.  Tout  au  bas  de  la  gauche  on  lit  : S.  Konninck. 
1663.  Même  grandeur  que  l’estampe  précédente 

Musée  de  Berlin.  — Portrait  d,’un  rabbin  : coiffé  d’un 
large  turban,  il  est  enveloppé  d'une  pelisse  noire  fort  riche, 
fermant  sur  la  poitrine  avec  des  agraffes  dorées.  Au  fond  de 
la  pièce,  une  table  est  placée  près  d’une  colonne,  autour  de 
laquelle  s’enroule  un  serpent  d’airain. 

La  Femme  lisant.  Une  dame  de  condition  est  assise  lisant 
une  lettre  ; elle  porte  une  robe  d’une  étoffe  violette  très-riche  ; 
ses  cheveux  tombent  sur  ses  épaules  en  tresses  ornées  de 
perles,  etc 

Crésus,  entouré  de  ses  courtisans,  montre,  son  trésor,  con- 
sistant en  riches  et  grands  vases  remplis  d'objets  précieux  en 
or  et  en  argent  ; par  une  porte  ouverte  l’on  aperçoit  le  palais. 

Musée  de  Copenhague.  — Le  Christ  entre  avec  ses  apôtres 
dans  une  hôtellerie  où  beaucoup  d’hommes  réunis  sont  occupés 
à supputer,  à écrire  et  à payer  des  comptes  ; dans  cette  foule, 
le  Christ  appelle  Mathieu  à l’apostolat. 

Galerie  Bridgeavater.  — Un  jeune  homme  qui  lit  attenti- 
vement dans  un  riche  appartement.  L’effet  du  clair-obscur  est 
très-bien  entendu. 

Chatsworth.  (Campagne  du  duc  de  Devonshire.) — Le  por- 
trait d’un  rabbin  dans  son  fauteuil.  Il  existe,  dit  M.  Waagen, 
d’autres  peintures  du  même  genre  à Gênes,  à La  Haye,  chez 
M.  Van  Sewa,  et  au  musée  de  Berlin. 

Cabinet  de  M.  Henry  Catt.  — Judas  dans  le  temple. 

Cabinet  de  lord  Scarsdale.  — Daniel  devant  Nabucho- 
donosor.  Ce  tableau  a été  exposé  à Manchester  sous  le  nom 
de  Rembrandt;  mais,  d’après  N.  Waagen,  il  serait  l’œuvre  de 
Salomon  Coninck. 

Cabinet  de  M.  Th.  Baring.  — Portrait  d’homme  en 
buste  et  de  grandeur  naturelle. 

Vente  Van  der  Mark,  1773.  — Six  prêtres  et  scribes  se 
présentent  devant  Pilate  pour  lui  demander  la  mort  du  Christ; 
le  secrétaire  du  préteur  tient  une  plume  à la  main  : il  est  assis 
Ce  beau  morceau  est  dans  la  manière  de  Rembrandt,  que 
Koninck  s’est  toujours  attaché  à imiter.  Bois.  Trente-sept 
pouces  sur  trente-quatre.  260  florins. 
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ADRIEN  VAN  OSTADE 

NÉ  F.N  tetO.  — MOItT  EN  1683. 


La  peinture  est  une  sorte  de  franc-maçonnerie  cpii  a ses  mystères 
et  ses  grades  comme  celle  des  enfants  de  Salomon.  Certains  hommes 
du  monde,  par  la  seule  tendance  à aimer  l’art,  en  ont  acquis  une 
notion  rudimentaire  et  vague,  en  ont  appris  quelques  noms  propres, 
quelques  faits  historiques  sans  liaison  et  sans  suite;  ils  en  savent 
tout  juste  assez  pour  formuler  beaucoup  d’erreurs  ; mais  ils  en 
sont  déjà  au  premier  degré,  car  ce  n’est  pas  peu  de  chose  que 
de  parler  d’art,  même  en  se  trompant.  D’autres  ont  multiplié  et 
généralisé  leurs  connaissances,  ils  les  ont  rapprochées  pour  en  tirer 
des  inductions  arbitraires,  ils  se  sont  créé  une  manière  de  voir 
fondée  sur  les  premières  impressions;  ils  ont  pris  pour  juge  leur 
tempérament.  Ceux-là  prennent  rang  parmi  les  amateurs;  leur 
destinée  est  de  jeter  une  grande  lumière  sur  les  parties  de  l’esthétique 
ou  de  l’histoire  qu’ils  ont  explorées  de  préférence  : c’est  le  second  degré  de  l’initiation.  Quelques-uns,  enfin, 
ont  voulu  joindre  au  plaisir  d’aimer  la  peinture,  le  plaisir  d’en  faire  l'étude.  Us  ont  creusé,  approfondi 
la  matière.  A force  de  voir  et  de  comparer,  à force  de  sagacité,  d’attention  et  d’amour,  ils  ont  trouvé  la 
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cause  de  leurs  émotions,  et  en  y remontant  par  l’analyse,  ils  ont  découvert  les  quelques  grands  principes 
qui  composent  toute  la  poétique  de  l’art  : ce  sont  les  plus  haut  gradés.  Ceux-là  seuls  peuvent  apprécier 
Adrien  Van  Ostade,  un  des  maîtres  les  plus  profonds,  les  plus  savants  et  les  plus  originaux  qui  aient 
existé  après  Rembrandt. 

Adrien  Van  Ostade  appartient  à cette  génération  des  peintres  qui,  au  dix-septième  siècle,  abandonnèrent 
l'Allemagne,  leur  patrie,  pour  aller  se  fixer  dans  les  Pays-Bas.  La  Hollande,  peuplée  d’amateurs  et  toute 
remplie  de  galeries  de  peintures,  fut,  à cette  époque,  une  sorte  d’Italie  du  nord  qui  attira  tour  à tour 
Adrien  et  Isaac  Ostade,  Bakhuysen,  Lingelbach,  Gaspar  Netscher,  tous  originaires  de  la  Germanie1.  Adrien 
était  né  à Lubeck,  en  1 G 1 0 . On  ignore  quelle  était  sa  famille,  et  l’on  ne  sait  presque  rien  sur  cet  habile 
maître,  comme  sur  tant  d’autres.  Qui  donc  se  fut  occupé,  dans  ce  temps-là,  de  recueillir  les  matériaux 
d'une  histoire  de  la  peinture?  Chose  étrange,  en  vérité,  qu’un  art  aussi  charmant  n’ait  pas  trouvé,  parmi 
tant  d’admirateurs,  un  historien  sérieux,  intéressant,  digne  enfin  de  quelque  attention.  La  vie  d’Adrien 
Van  Ostade  ne  commence  pour  nous  qu’au  moment  où  nous  le  rencontrons  à Harlem,  dans  l’atelier  de 
François  liais,  dit  Frank  Hais.  Celui-ci  était  un  peintre  hardi  et  vigoureux,  à la  manière  large,  aux  touches 
heurtées,  aux  fortes  couleurs.  Il  représentait  les  traditions  flamandes,  il  les  outrait  même,  à ce  point  que  Van 
Dyck  lui  conseillait  plus  de  sagesse  et  de  modération.  Adrien,  au  contraire,  était  de  sa  nature,  et  en  dépit 
de  son  origine,  un  véritable  Hollandais Il  l’était  par  la  physionomie  extérieure  autant  que  par  le  génie. 
L’air  grave,  bienveillant  et  naïf  de  son  visage  annonce  l’honnêteté  de  son  âme  et  la  régularité  de  sa  vie; 
l'ordonnance  calculée  de  ses  tableaux  et  le  précieux  fini  de  leur  exécution  disent  assez  la  conscience  de 
l’artiste,  ses  soins  scrupuleux,  sa  patience. 

Mais  comment  essayer  un  portrait  de  Van  Ostade,  après  celui  qu’il  a si  merveilleusement  peint  lui-même 
dans  le  tableau  célèbre  qui  est  au  Louvre  et  où  il  s’est  représenté  avec  ses  nombreux  enfants?  Le  génie  de  la 
Hollande  est  là  tout  entier  : esprit  de  famille,  tranquillité  de  l’âme,  vie  intérieure,  rigide  et  simple.  Et  ici  la 
manière  du  peintre  répond  exactement  à la  pensée  du  tableau.  Ostade,  sa  femme  et  huit  enfants  sont  rangés 
dans  une  grande  pièce  doucement  éclairée,  dont  tout  l’ameublement  consiste  en  un  grand  lit  à colonnes;  le 
ton  des  murailles  est  d’un  gris  fin  tirant  un  peu  sur  le  vert,  qui  sert  de  base  à l'harmonie  du  tableau.  Sur 
cette  teinte  agréable  s’enlèvent  les  cols  blancs  et  les  vêtements  noirs  de  tous  les  membres  de  la  famille.  Les 
filles  et  les  garçons,  le  plus  jeune  peut  avoir  huit  ans,  ont  le  masque  écrasé,  le  nez  rond,  la  pommette 
saillante  et  l’œil  vif.  Ils  ressemblent  à leurs  parents,  ainsi  qu’il  convient  à des  enfants  bien  nés,  et  sont 
également  remarquables  par  l’uniformité  de  leur  laideur  et  de  leur  costume.  Toutes  les  têtes  sont  découvertes  ; 
seul  Van  Ostade  le  père  a son  chapeau  sur  la  tête,  comme  le  roi  de  cette  lignée  sur  laquelle  il  promène 
un  regard  paterne.  La  maison  est  propre  et  d’un  aspect  austère:  on  ne  voit  sur  le  parquet  ciré  que  deux 
ou  trois  fleurs  échappées  peut-être  au  bouquet  que  les  enfants  seraient  venus  offrir  à leur  père,  car,  à 

1 Né  à Lubeck,  Adrien  Van  Ostade  pourrait  être  classé,  légalement  et  géographiquement  parlant,  parmi  les  peintres  de  fÉcole 
allemande  ainsi  que  les  autres  artistes  dont  nous  avons  cité  les  noms  ; c’e.d  bien  là  du  reste  la  prétention  de  quelques  écrivains, 
tels  que  lluber  et  Brulliot,  que  leur  nationalité  rend  ici  un  peu  suspects;  Dcseamps  éludé  ta  question  en  comprenant,  sans  mot 
dire  à ce  sujet,  Adrien  Van  Ostade  dans  le  titre  générique  de  son  ouvrage  (la  Vie  des  Peintres  flamands,  allemands  et  hollandais): 
Dargenville,  lui,  n’hésite  pas,  il  classe  les  deux  Ostade,  avec  Albert  Durer  et  Holbein,  parmi  les  peintres  allemands,  de  même 
qu’il  range  Petitot , le  fameux  miniaturiste  sur  émail,  si  connu  par  ses  portraits  des  femmes  de  la  cour  de  Louis  XIV,  parmi  |es 
artistes  suisses;  Bartsch  au  contraire,  tout  en  gardant  un  prudent  silence  sur  le  fond  de  la  question,  comme  il  convient  à un 
grave  Allemand,  décrit  les  œuvres  d’Ostade  dans  son  premier  volume  du  Peintre  graveur , consacré  à l’École  hollandaise. 

Les  amateurs  ont  coupé  court  à toutes  ces  incertitudes,  et  sans  avoir  égard  à des  questions  qui  touchent  à l’art  moins  qu  à la 
douane,  ils  ont  déclaré  hollandais,  parle  geme  et  parle  talent,  les  deux  Ostade,  Bakhuysen,  Lingelbach,  Gaspard  Netscher  et 
quelques  autres;  et  de  parleur  omnipotence,  ils  ont  délivré  à ces  éminents  artistes  les  grandes  lettres  de  naturalisation  qui  jes 
ont  fait  peintres  de  l’École  hollandaise. 

- Il  faut  se  reporter  à ce  qui  est  dit,  dans  I Introduction  à l'École  hollandaise  et  ici  même,  un  peu  plus  bas,  sur  la  différence 
qui  sépare  cette  école  de  l’école  flamande,  bien  qu’elles  aient  été  souvent  confondues  sous  le  nom  générique  d’École  des 
Pays-Bas.  . ; ....... 
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l’expression  des  physionomies,  et  à voir  chacun  endimanché  et  correct  dans  sa  mise,  on  pourrait  croire 
que  la  famille  est  en  un  jour  de  fête,  de  fête  domestique  et  intime.  Le  pinceau  d’ailleurs  est  sobre,  la  lumière 
amortie.  Aucune  coquetterie  dans  le  choix  des  tons;  c’est  à peine  si  la  monotonie  des  vêtements  noirs  est 
interrompue  çà  et  là  par  des  jupes  couleur  tabac  ondes  culottes  d’un  ton  noisette;  l’opposition  des  noirs 


UN  PEINTRE  DANS  SON  ATELIER. 


et  des  blancs  paraît  franche  d’abord,  mais  elle  est  conçue  dans  une  gamme  si  habilement  adoucie  qu  elle 
égaie  le  tableau  sans  le  faire  crier,  et  réveille  l’attention  sans  blesser  l’œil.  Charmante  composition  qui  respire 
l’émotion  tranquille,  la  paisible  félicité  d’une  famille  unie,  depuis  le  père  qui  tient  sa  main  dans  la  main 
de  sa  femme,  jusqu’au  plus  jeune  enfant  qui  offre  des  cerises  à sa  petite  sœur!...  Aussitôt  qu'on  parle  de 
Van  Ostade,  il  vous  revient  quelque  chef-d’œuvre  en  mémoire. 

Avant  d’arriver  à ce  degré  de  perfection,  le  jeune  Adrien  travailla  longtemps  chez  son  maître  Hais.  Sage 
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et  laborieux,  il  ne  fut  point  séduit,  comme  tant  d’autres,  par  l’amour  des  voyages.  L’Italie,  dont  le  nom 
seul  tourmentait  alors  les  artistes  de  toutes  les  nations,  comme  jadis  le  nom  de  Jérusalem  avait  fasciné  des 
peuples  entiers,  l'Italie  ne  le  vit  pas  plus  que  Rembrandt.  Dans  l’atelier  de  Frank  Hais,  il  se  lia  d’amitié 
avec  Brauwer,  qui  s’appelait  aussi  Adrien,  et  qui  avait  déjà,  sans  le  savoir,  assez  de  talent  pour  que  son 
maître  en  fit  l’objet  de  ce  qu’on  appellerait  aujourd’hui  une  exploitation , mot  nouveau  pour  exprimer  une 
bien  vieille  chose.  Frank  Hais  était  avare,  et  sa  femme  le  secondait  si  bien  dans  ses  vues  que  le  malheureux 
Brauwer,  retenu  en  prison,  travaillait  pour  le  compte  de  son  maître,  peignait  des  tableaux  charmants,  et 
recevait  à peine  une  nourriture  suffisante.  Ostade,  témoin  de  ces  mauvais  traitements,  fit  entendre  à Brauwer 
qu’il  était  assez  habile  peintre  pour  se  suffire,  et  il  lui  conseilla  de  prendre  la  fuite.  Brauwer  suivit  ce  conseil 
et  il  s’enfuit...  par  la  porte  de  la  célébrité. 

Sorti  à son  tour  de  l’atelier  de  Hais,  Adrien  Van  Ostade  demeura  quelque  temps  à trouver  sa  propre 
manière.  D’abord  il  fut  tenté  d’imiter  Rembrandt,  avec  lequel  François  Hais  n’était  pas  sans  avoir  parfois 
quelque  ressemblance1  ; mais,  dans  la  trivialité  apparente  de  ce  grand  maître,  je  parle  de  Rembrandt, 
il  y avait  un  côté  sublime,  une  incomparable  poésie,  trop  au-dessus  de  l’humble  génie  de  Van  Ostade; 
il  se  tourna  donc  vers  Teniers  dont  il  comprenait  mieux  le  talent  et  le  naturel,  et  qui,  d’ailleurs,  quoique  du 
même  âge  qu’Ostade,  l’avaitprécédé  dans  la  peinture  des  scènes  villageoises.  Brauwer,  devenu  maître,  retrouva 
son  ancien  camarade  au  milieu  de  ses  incertitudes  : il  l’en  tira  brusquement  en  lui  faisant  comprendre 
que  Rembrandt  était  inimitable , et  qu’après  tout,  il  valait  autant  s’appeler  Ostade  que  Teniers.  L’ami  de 
Brauwer  prit  alors  résolument  son  parti,  et  cependant  il  lui  resta  quelque  chose  de  ses  premières  tendances. 
En  abandonnant  Teniers  et  Rembrandt,  il  conserva  ce  qu’il  avait  emprunté  au  génie  de  ces  deux  maîtres, 
et  il  devint  ce  qu’est  pour  nous  Adrien  Van  Ostade  : un  Rembrandt  familier  et  un  Teniers  sérieux. 

La  grande  et  belle  ville  de  Harlem,  qui  tient  le  second  rang  parmi  les  cités  de  la  Hollande,  offrait  à 
Van  Ostade  tout  ce  qui  pouvait  plaire  à ses  goûts  de  bien-être,  d’ordre  et  de  travail.  A quelque  distance, 
il  pouvait  aller  dans  les  gros  villages  de  Hemstedt,  Sparenwow  ou  Tetrode,  étudier  ces  mœurs  rustiques 
dont  il  a si  souvent  recommencé  le  tableau.  La  bière  de  Harlem  avait  une  grande  réputation  et  fournissait 
à toute  la  Frise  et  au  pays  de  Drente  : les  buveurs  et  les  fumeurs,  ces  autres  modèles  si  familiers  au  pinceau 
d’Ostade,  ne  devaient  pas  lui  manquer  non  plus.  D’ailleurs,  il  s’y  était  marié  jeune  avec  la  fille  du  grand 
peintre  de  marines  Van  Goyen,  et  nous  avons  déjà  vu  que  sa  famille  s’accroissait  assez  rapidement  pour 
l’obliger  à une  vie  laborieuse  et  sédentaire.  Ostade  était  de  ces  philosophes  qui  estiment  qu’il  faut  tenir  peu 
de  place  dans  ce  monde  et  en  changer  rarement  . Aussi  ne  fallut-il  rien  moins  que  le  bruit  des  guerres  voisines 
pour  décider  notre  pacifique  artiste  à quitter  sa  résidence  et  ses  habitudes,  et  à regagner  Lubeck  sa  ville 
natale.  « Il  passait  par  Amsterdam,  dit  l’historien  Houbraken,  dans  le  dessein  de  s’en  aller  à Lubeck;  mais 
« un  curieux,  nommé  Constantin  Sennepart,  fit  si  bien  par  ses  belles  paroles  qu’il  l’obligea  de  rester  chez 
« lui . Il  lui  fit  entrevoir  les  avantages  de  demeurer  dans  une  ville  aussi  considérable,  où  ses  ouvrages  étaient 
« estimés,  et  où  il  se  trouvait  un  grand  nombre  de  gens  en  état  de  les  bien  payer.  Ce  fut  vers  l’an  1662 
« qu’arrivé  à Amsterdam,  il  commença  ce  grand  nombre  de  dessins  que  M.  Jonas  Witzen  a depuis  achetés 
« avec  quelques-uns  de  Battem,  pour  le  prix  de  1,300  florins  2.  » 

A l’époque  où  Van  Ostade  s’établit  à Amsterdam,  cette  riche  et  belle  ville  était  remplie,  en  effet,  de 
curieux,  et  les  peintres  les  plus  célèbres  y (lorissaient.  Il  n’était  pas  une  classe  de  la  société  hollandaise, 
pas  une  variété  de  la  race  batave,  pas  une  condition  presque,  qui  n’eût  à Amsterdam  son  peintre  de 
prédilection.  Lingelbach  y étalait  ses  Foires  si  animées,  ses  Chasses  dans  le  goût  de  Wouwermans,  et  ses 

* Il  y avait  dans  la  galerie  du  cardinal  Fesch  un  superbe  portrait  de  François  Hais  qu’on  avait  longtemps  attribué  à Rembrandt, 
comme  nous  l’apprend  le  savant  auteur  du  catalogue  de  cette  galerie  fameuse,  M.  George. 

î Arnold  Houbraken.  La  Vie  des  Peintres  des  Pays-Bas.  De  Groote  Schonburgh  der  nederlantsche  konstscliilders  en 
schilderessen.  Amsterdam , 1718.  L’invasion  de  la  Hollande  par  Louis  XtV  ayant  eu  lieu  en  1672,  ii  serait  possible  qu’il  y eût 
une  faute  d’impression  dans  le  chiffre  1662  donné  par  Houbraken  et  répété  par  Descamps.  Dans  ce  cas  ce  serait  le  bruit  de 
l’invasion  qui  aurait  décidé  Van  Ostade  à regagner  Lubeck. 
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charmants  Ports  de  mer.  La  bourgeoisie  allait  chez  Gérard  Dow  demander  de  petits  portraits  finis  et  précieux, 
et  chez  Abraham  Van  Tempel,  ces  nobles  portraits  en  pied  dignes  presque  de  Van  Dyck,  tout  brillants  de  chairs 


LE  MENAGE  RUSTIQUE 


blondes  et  de  satin.  Gabriel  Metsu  était  en  possession  de  représenter  les  riches  intérieurs  de  la  Hollande, 
les  dames  à leur  toilette  et  à leur  clavecin,  les  jeunes  cavaliers  écrivant  des  lettres  de  galanterie  ou  faisant 


' Cette  planche  a été  exposée  au  Salon  de  1849,  et  le  jury  a décerné  à son  auteur,  M.  Adrien  Lavieille,  une  médaille  d'or. 
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(les  grâces  dans  un  salon,  ou  bien  encore  lés  jolies  femmes  de  chambre  versant  de  l’eau  à leur  maîtresse 
dans  une  aiguière  d’argent;  Adrien  Brauwer  s’était  fait  le  peintre  des  querelles  de  cabaret,  des  libertins, 
des  joueurs  et  des  ivrognes;  Paul  Potter  avait  le  privilège  de  mener  partout  ses  bergers  et  leurs  troupeaux. 
Enfin,  le  vieux  Rembrandt,  du  fond  de  son  ateber  mystérieux,  dominait  la  foule  des  amateurs,  leur  imposait 
son  génie  et  rançonnait  leur  admiration. 

C’est  au  milieu  de  tous  ces  grands  artistes  qu’ Adrien  Yan  Ostade  vint  chercher  sa  place  et  la  trouva. 
Il  lit  en  Hollande,  pays  protestant,  ce  que  Teniers  avait  fait  dans  les  Flandres  catholiques.  Et,  sans  vouloir 
pousser  trop  loin  les  observations  qu’on  peut  emprunter  à cet  ordre  d’idées,  il  me  paraît  certain  que  la 
diversité  des  deux  peuples,  si  sensible  pour  celui  qui  va  d’Anvers  à Amsterdam,  est  pour  beaucoup  dans 
la  différence  qui  sépare  les  deux  maîtres.  Il  faudrait  n’avoir  jamais  vu  les  Pays-Bas,  pour  ri’être  pas  frappé 
du  brusque  changement  qui  s’opère  à vue  d’œil  quand  on  passe  de  Belgique  en  Hollande;  le  fermier  des 
environs  de  Malines  ne  ressemble  pas  le  moins  du  monde  au  paysan  hollandais.  La  kermesse  des  Flandres 
est  remplie  de  joie  et  de  tapage;  la  fête  rustique,  dans  les  campagnes  voisines  de  Harlem  et  d’Amsterdam, 
a un  caractère  moins  bruyant  et  plus  grave.  Là  le  rustre  fume  en  riant,  s’enivre  en  chantant,  et  laisse  éclater 
sa  joie  en  grosses  saillies;  ici  il  demeure  sérieux,  méditatif  (en  apparence  du  moins),  et  même  taciturne  ; 
il  boit  consciencieusement  et  en  silence.  Mais  Dieu  sait  ce  qu’il  absorbe,  ce  qu’il  dévore  ainsi  de  liquide.  Sous 
ce  rapport,  Yan  Ostade  rappelle,  dans  la  peinture  des  choses  réelles,  l’idéal  grotesque  de  notre  Rabelais  et 
les  débauches  de  sa  fantaisie.  Au  cabaret,  comme  dans  l’intérieur  de  leur  cabane,  les  paysans  d’Ostade 
donnent  au  plaisir  de  boire  des  proportions  effrayantes.  Hommes  et  femmes,  tous  ont  en  mains  des  verres 
pantagruéliques  ; les  servantes  se  lassent  à monter  et  descendre  l’escalier  de  la  cave  pour  suffire  à l’avidité 
de  tous  ces  imitateurs  de  Gargantua.  «Cent  mains  fault,  disait  le  curé  de  Meudon,  à ung  sommelier,  comme 
« auoyt  Briareus,  pour  infaliguablement  verser.  » Et  vraiment,  on  le  voit  bien  en  contemplant  ces  faces 
enluminées,  ces  yeux  avides,  ces  bouches  énormes  qui,  trouvant  encore  trop  étroits  des  verres  larges  et 
profonds  comme  des  puits,  s’attachent  au  pot  lui-même  et  le  vident  d’un  seul  trait.  Depuis  un  siècle  Rabelais, 
dans  son  style  si  artistement  coloré  et  fouillé,  avait  peint  les  modèles  de  Van  Ostade,  ccs  buveurs  au  nez 
» tout  diapré,  tout  étincellé  de  bubelettes,  purpuré,  à pompettes,  tout  esmaillé,  tout  boutonné  et  brodé  de 
« gueulles...  de  laquelle  race  peu  furent  qui  aimassent  la  ptisane,  mais  tous  furent  amateurs  de  purée 
« septembrale.  » Eh  bien!  ces  amateurs  de  purée  septembrale,  Ostade  en  a fait  les  portraits,  et  si 
ressemblants  que  je  voudrais  voir  telle  de  ses  compositions  figurer  dans  une  édition  hollandaise  de  Rabelais, 
à l’endroit  du  livre  où  Gargantua  festoie  avec  frère  Jean  des  Entommeures,  et  s’écrie  si  souvent  : « Que 
« Dieu  est  bon,  qui  nous  donne  ce  bon  piot!  » 

On  ne  sait  si  Yan  Ostade  a pris  des  leçons  de  Rembrandt;  ce  qui  est  certain,  c'est  qu’il  a subi  l'influence 
de  ce  grand  maître  et  s’est  inspiré  de  son  clair-obscur,  surtout  quand  il  a eu  à peindre  des  intérieurs.  Chez 
Rembrandt,  la  lumière  a quelque  chose  de  dramatique  ; ses  ombres  sont  imposantes,  redoutables,  et  comme 
habitées  par  des  fantômes.  S’il  jette  un  rayon  fantastique  dans  l’obscure  demeure  d’un  Solitaire,  il  parle  à 
notre  imagination,  et  lui  donne  à poursuivre  je  11e  sais  quelle  poésie  cachée  dans  le  mariage  mystéiieux  du 
jour  et  de  la  nuit.  Le  naïf  Ostade  11e  s’élève  pas  jusqu’à  la  conception  de  ces  poèmes  de  la  lumière;  mais  il 
emprunte  à Rembrandt  ses  clartés  amorties  et  perdues  peu  à peu,  ces  dégradations  merveilleuses  qui  prêtent 
aux  ombres  de  la  transparence,  intéressent  l’œil  et  captivent  même  la  pensée.  Seulement  ce  rayon  introduit 
dans  les  cabanes  du  pauvre,  à travers  les  vitres  losangées,  n’y  éclaire  le  plus  souvent  que  des  sujets  et  des 
objets  de  la  plus  grossière  trivialité.  L’héroïque  lueur  de  Rembrandt  11e  tombe,  chez  Yan  Ostade,  que  sur  la 
prose,  la  misère  et  la  laideur;  et  pourtant,  il  faut  dire  qu’elle  ajoute  un  sérieux  intérêt  aux  humbles 
personnages  qu’il  représente.  Voyez  ce  Ménage  rustique  ';  pendant  que  les  enfants  jouent  avec  le  ch:en  de 
la  maison,  leur  plus  petite  sœur,  tenant  les  genoux  de  sa  mère,  tend  ses  mains  vers  un  jouet  qu’on  lui  fait 

' Ce  tableau,  du  plus  précieux  fini,  est  maintenant  à Londres  et  fait  partie  de  la  riche  collection  de  M.  Holford,  dans  Russell- 
Square,  où  nous  Pavois  \ u en  1 8'»2. 
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désirer.  Le  père  et  l’aîné  de  la  famille  regardent  cette  action  si  simple  avec  bonheur  et  bonhomie  : c’est  là  toute 
l’intrigue  du  Ménage  rustique.  Mais  cette  simplicité  même  est  remplie  de  charme.  On  ne  veut  pas  sortir  de 
cette  chaumière  sans  en  parcourir  les  innombrables  détails,  sans  compter  les  ustensiles  dispersés  dans  le  plus 
pittoresque  de  tous  les  désordres.  On  regarde  avec  intérêt  le  berceau  d’osier  d’où  l’enfant  vient  de  sortir,  la 
table  à moitié  desservie  où  figure  le  cruchon  traditionnel,  croisé  de  larges  raies  bleues;  ici  le  rouet  de  la 
grand’ mère;  là,  dans  l’embrasure  de  la  croisée,  la  cage  aux  serins;  contre  les  murs,  quelques  verres  et 
quelques  assiettes  portant  sur  une  méchante  planche  en  guise  de  dressoir;  plus  haut,  suspendu  aux  poutres  d’un 
plafond  délabré,  le  panier  plein  de  paille  où  l’on  porte  les  poules  au  marché;  enfin,  çà  et  là,  quelques  nippes 


LA  DANSE. 


séchant  sur  des  cordes  ou  sur  la  rampe  de  l’escalier  de  bois  qui  conduit  au  grenier,  sans  oublier  la  barrique 
de  bière  qui  renferme  les  provisions  de  la  famille,  ni  la  gravure  collée  aux  murailles,  qui  fait  que  l’idée  de 
l’art  n’est  pas  absente  de  cette  chaumière  misérable.  Eli  bien!  c’est  le  clair-obscur  surtout  qui  donne  à cette 
humble  scène  sa  principale  valeur.  La  lumière  entre  assez  franchement  par  les  larges  ouvertures  de  la 
croisée , mais  elle  est  douce,  chaude,  caressante  ; elle  laisse  reposer  dans  l’ombre  une  forte  partie  du  tableau, 
et  s’attaque  uniquement  aux  principaux  objets.  Depuis  la  fenêtre  jusqu’au  berceau,  le  rayon  rencontre  sur 
son  chemin  tous  les  personnages,  y compris  le  chien,  qui  est  aussi  de  la  famille;  chacun  d’eux  se  détache 
sur  son  fond  , en  vigueur  ou  en  clair.  Viennent  ensuite  les  détails  de  l’ameublement  que  la  lumière  fait 
valoir  suivant  leur  degré  d’importance  dans  la  pensée  du  peintre,  c’est-à-dire,  suivant  qu’ils  peuvent  servir 
à l’effet  par  un  rappel  de  lumière,  ou  contribuer  à l’harmonie  générale  de  la  couleur  par  l’heureuse  localité 
de  leur  ton. 
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C’est  en  contemplant  ces  intérieurs  où  l’on  respire  la  paix  domestique  et  le  sentiment  des  bonheurs  simples, 
qu’il  faut  juger  du  caractère  de  Yan  Ostade  et  de  sa  vie  privée.  C’est  là  qu’il  se  peignait  lui-même,  bien 
plutôt  que  dans  ces  cabarets  enfumés  où  il  ne  laissait  pénétrer  que  ses  regards  et  son  génie.  L’histoire  de 
l'art  offre  plus  d’un  exemple  de  ces  contradictions  entre  le  style  d’un  peintre  et  son  humeur.  Nous  avons 
vu  que  Teniers  vivait  en  gentilhomme  au  château  des  Trois-Tours,  et  n’avait  rien  de  commun  avec  les 
habitudes  et  la  tournure  de  ses  magots.  Adrien  Yan  Ostade  n’était  non  plus  ni  un  ivrogne  ni  un  joueur. 
Tandis  que  son  ami  Brauwer,  vivant  au  milieu  de  ses  grossiers  modèles,  parlait  leur  langue,  buvait  de 
leur  vin  et  partageait  leur  ivresse,  Yan  Ostade,  lui,  conservait  la  décence  et  la  gravité  de  ses  mœurs.  S’il 
peignait  parfois  les  mêmes  sujets  que  Brauwer,  c’était  sans  doute  pour  satisfaire  aux  demandes  des  acheteurs, 
ou  par  caprice  et  par  exception.  Et  comme  on  le  reconnaît  aisément  en  regardant  de  près  ce  tableau  d’Ostade 
qu’on  appelle  le  Plaisir  interrompu , qui  fut  gravé  au  dernier  siècle  par  Fr.  David,  et  dont  l’estampe  fut 
dédiée  à M.  de  Yoltaire  ! les  joueurs  irrités  ont  beau  se  montrer  leur  couteau  et  grimacer  leur  colère,  on 
sent  que  le  paisible  talent  de  Yan  Ostade  n’a  pas  suffi  à la  violence  des  gestes,  à l’expression  féroce  des 
figures  avinées,  et  qu’il  aurait  dù  laisser  à Brauwer  la  représentation  de  ces  luttes  brutales  où  les  buveurs 
s'égorgent  aux  cris  de  la  servante,  et  mêlent  du  sang  à leur  vin. 

Observateur  naïf  et  profond,  peintre  consommé,  coloriste  harmonieux  dans  l’originalité  de  ses  teintes, 
Adrien  Van  Ostade  n’est  jamais  plus  admirable  que  par  ses  tableaux  champêtres.  C’est  là  qu’il  met  en 
lumière  toutes  ses  qualités  à la  fois.  Sous  la  tonnelle  de  houblon,  devant  une  auberge  de  village,  \oici 
venir  le  chansonnier  ambulant  qui  racle  sur  son  aigre  violon  un  gai  motif  de  son  répertoire.  Pour  couvrir 
son  grand  corps  grêle  et  sec,  il  a emprunté  les  oripeaux  de  quelque  seigneur  de  comédie  : une  plume 
de  coq  se  dresse  sur  son  chapeau  flétri  par  les  intempéries  de  l’air.  Près  de  lui  un  petit  garçon,  vu  de 
dos,  aussi  fièrement  campé  qu’un  primo  uomo  sur  les  planches  d’un  grand  théâtre,  semble  l’accompagner 
d’un  instrument  qu’on  ne  peut  apercevoir.  La  physionomie  du  chanteur,  aiguë,  moqueuse,  grivoise  et 
presque  impudente,  ne  laisse  pas  de  doute  sur  la  nature  des  paroles  qu’il  débite  : il  porte  au  village  les 
gravelures  de  la  ville;  il  vient  de  lancer  une  grosse  gaillardise,  et  il  lui  prête  l’accent,  de  ses  traits  façonnés 
à la  mimique  de  son  métier.  Les  impressions  variées  des  personnages  sont  rendues  avec  un  goût,  une 
mesure,  une  justesse  infiniment  rares.  D’abord  c’est  un  bon  vivant  qui  se  pâme  d’un  rire  rabelaisien,  et  se 
laisse  glisser  en  arrière  sur  le  banc  de  pierre  où  il  est  assis.  Des  deux  enfants  assis  à ses  côtés,  l’un  parait 
mal  comprendre  la  scène  dont  il  est  témoin,  tandis  que  l’autre,  à peu  près  de  l’âge  du  petit  garçon  qui 
accompagne  le  chansonnier,  admire  profondément  et  à grands  yeux  ouverts  les  talents  précoces  de  ce 
jeune  artiste.  Plus  loin  une  petite  fille  prend  par  la  main  un  tout  jeune  enfant  effrayé,  tandis  que  le  dernier 
de  la  famille,  assis  par  terre  sur  le  devant  du  tableau,  continue  de  jouer  avec  le  chien.  Au  fond  se  tient 
l’hôtesse,  grave  et  pudique,  dont  la  sage  physionomie  se  défend  d’un  rire  déshonnête,  et  derrière  elle,  deux 
hommes  écoutent  à demi  perdus  dans  la  demi-teinte;  celui-ci  veut  bien  sourire  par  respect  humain,  mais 
d’un  air  dédaigneux;  celui-là,  sans  y mettre  tant  de  façons,  jouit  bonnement  et  ingénument,  et  se  livre 
tout  entier  à une  admiration  quasi  stupide. 

N’est-ce  pas  véritablement  là  une  petite  scène  de  comédie  rustique,  de  comédie  de  mœurs  pleine  de 
franche  gaieté?  La  plus  savante  analyse  des  sentiments  humains  n’a-t-elle  pas  dicté  les  détails  d’une 
composition  où  l’unité  d’effet  domine  la  variété  des  expressions?  Et  quelle  idée  ne  prendra-t-on  pas  de  ce 
chef-d’œuvre  si  l’on  songe  maintenant  à ce  que  le  pinceau  du  coloriste  a su  y ajouter  de  charme  pour  les  yeux, 
par  l’harmonie  des  teintes  et  la  disposition  de  la  lumière!  « Le  lieu  de  la  scène,  dit  un  habile  critique  ’,  est 
ombragé  par  un  arbre  et  par  des  tiges  touffues  de  houblon  grimpant  sur  des  perches.  La  lumière  s’introduit 
au  travers  des  branches,  frappe  vivement  sur  le  mur  au  centre  du  tableau,  et  se  répand  de  proche  en 
proche  par  une  dégradation  admirable.  Le  ton  général  est  clair;  le  feuillage  transparent  jette  sur  tous  les 

* Musée  II obillard . Ce  tableau,  peint  sur  bois,  a fait  partie  du  Musée  français  au  temps  de  l’Empire;  il  nous  a été  repris 
en  1815.  - - 
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objets  un  reflet  verdâtre  qui  s’associe  moelleusement  à des  couleurs  vigoureuses.  Cette  teinte  un  peu  verte, 
qui  était  familière  à Van  Ostade,  est  devenue  ici,  comme  dans  la  plupart  de  ses  ouvrages,  une  grande 
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beauté  à cause  du  feuillage  qui  la  motive,  et  de  la  lumière  ferme  qui  anime  le  tableau.  Le  mur,  la  porte,  le 
terrain,  offrent  une  couleur  vraie,  des  tons  vifs,  des  demi-teintes  fines,  des  détails  soignés;  on  y voit,  quant 
à ce  genre  de  peinture,  la  perfection  de  l’art.» 

Que  de  choses  ne  pourrait-on  pas  ajouter  ici  touchant  l’effet  du  tableau,  l’esprit,  le  tour  original  du 
dessin,  en  un  seul  mot  le  sentiment  de  la  vie!  Ce  qui  prouve  que  la  transparence  du  coloris  n’est  pas,  chez 
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Van  Ostade,  le  mérite  unique  de  ses  œuvres,  et  que,  cette  fois,  le  coloriste  est  pour  ainsi  dire  par-dessus 
le  marché,  c’est  le  prix  inestimable  des  estampes  gravées  d’après  ses  tableaux,  surtout  de  celles  qu  il  a 
gravées  lui-même  à l’eau-forte  et  dans  lesquelles,  pourtant,  on  retrouve  ses  défauts:  des  mains  négligées, 
et  parfois  un  dessin  insuffisant.  Comme  presque  tous  les  peintres  hollandais,  Ostade  a été  graveur  : c’est 
un  besoin  pour  les  artistes  facilement  impressionnés  par  les  objets  extérieurs,  que  de  dessiner  sur  le  cuivre 
les  scènes  fugitives  qui  les  ont  frappés.  Un  rayon  de  soleil  passe  entre  deux  nuages  et  tombe  par  hasard 
sur  un  joueur  de  violon  bossu  qui  s’arrête  à la  porte  d’un  cabaret  \ ou  sur  un  boulanger  qui  corne  le 
pain  chaud2,  ou  bien  sur  un  groupe  de  gueux  grotesques  à grands  chapeaux  rabattus  : voilà  un  tableau 
tout  fait;  mais,  sans  attendre  les  lenteurs  de  la  peinture,  l’artiste  porte  vivement  ses  souvenirs  sur  le 
vernis;  il  prend  des  notes  avec  sa  pointe,  comme  le  poète  prend  les  siennes  au  crayon,  et  il  arrive  plus 
tard  que  ce  trait  rapide  nous  intéresse  d’autant  plus  qu’il  exprime  librement  et  avec  plus  de  feu  l’impression 
reçue.  Les  eaux-fortes  de  Van  Ostade  se  distinguent  par  une  grande  sobriété  de  travaux.  Le  blanc  du  papier 
y joue  un  rôle  important.  Pas  un  trait  qui  n’ait  son  intention;  pas  une  hachure  qui  ne  soit  là  pour 
accentuer  le  visage,  pour  accuser  un  pli  du  costume,  pour  indiquer  un  mouvement.  Les  parties  de  lumière 
et  d’ombre  sont  nettement  tranchées,  et  quand  les  demi-teintes  sont  multipliées,  c’est  tout  à fait  par  exception  ; 
l’estampe  qui  a pour  titre  : Un  Peintre  dans  son  atelier,  en  est  un  exemple.  Du  reste,  Van  Ostade  est,  dans 
son  genre,  ce  qu’était  Berghem  dans  le  sien;  il  entend  mieux  que  personne  le  pittoresque , il  donne  du 
caractère  aux  moindres  détails,  il  prête  en  vérité  je  ne  sais  quelle  grâce  rustique  aux  planches  mal  assurées 
d’un  auvent  pourri,  humide  et  verdoyant.  Un  vieux  toit  où  l’herbe  a poussé,  une  fenêtre  ancienne  à petits 
vitraux,  les  mailles  d’un  panier  hors  d’usage  et  jusqu’à  la  lézarde  du  mur,  tout  cela,  chez  Ostade,  prend  du 
charme,  attache  le  regard,  et,  comme  diraient  les  amateurs,  est  plein  de  ragoiit. 

Adam  Bartsch  porte  à cinquante  le  nombre  des  eaux-fortes  d’Adrien  Van  Ostade,  non  compris  une  pièce 
douteuse3.  Si  l’on  fait  compte  maintenant  des  tableaux  si  précieux,  si  finis,  que  l’on  voit  de  sa  main  dans 
les  galeries  de  l’Europe,  de  tant  d’intérieurs  de  cabarets,  de  tant  de  fêtes  sous  la  treille,  et  de  tous  les  portraits 
de  ce  maître,  car  il  en  a fait  quelques-uns  et  des  meilleurs,  on  verra  que  la  vie  d’Ostade  fut  celle  d’un 
artiste  laborieux  et  rangé.  Il  est  même  curieux  de  remarquer  l’espèce  de  séquestration  morale  dans  laquelle 
vivent  presque  tous  ces  grands  peintres  de  Hollande.  On  dirait  qu’ils  portent  avec  eux  une  sorte  d’atmosphère 
impénétrable  aux  bruits,  aux  événements  du  dehors.  Dans  leurs  tableaux  vous  chercheriez  vainement  quelque 
trace  des  plus  grands  faits  de  l’histoire  contemporaine.  La  jeunesse  de  Bembrandt  et  celle  de  Van  Ostade 
s’écoulent  au  milieu  des  désastres  de  la  guerre  de  Trente  ans,  et  le  premier  demeure  plongé  toute  sa  vie  dans 
l’exaltation  morale  la  plus  intime,  la  plus  étrangère  au  monde  extérieur;  du  fond  de  l’atelier  sombre  où  il 
peignit  ses  Philosophes  en  méditation , il  n’a  pas  entendu  passer  la  cavalerie  du  comte  de  Mansfeld.  L’autre. 

' Cette  estampe,  que  nous  avons  reproduite  ici,  porte  le  n°  44  dans  le  Catalogue  de  Bartsch. 

4 Gersaint,  dans  un  de  ses  précieux  catalogues,  nous  fait  connaître  à quelle  coutume  locale  se  rapporte  le  tableau  d’Ostade  qui 
porte  ce  titre  : Boulanger  gui  corne  le  pain  chaud  : « Il  est  d’usage  dans  les  Pays-Bas,  dit  cet  amateur,  de  manger  assez  souvent 
du  pain  chaud  dans  lequel  on  enferme  du  beurre,  mais  presque  toujours  le  samedi  au  soir,  parmi  la  bourgeoisie.  Ce  jour  est 
ordinairement  consacré  au  nettoiement  de  toute  la  maison,  et  comme  il  est  supposé  que  le  domestique  est  occupé  pendant  toute 
la  journée  à cet  ouvrage,  et  qu’il  n’a  pas  le  temps  de  veiller  à la  préparation  du  manger  du  soir,  on  se  contente  d’un  pain  chaud 
accommodé  avec  du  beurre,  dont  l’apprêt  n’est  pas  long;  ce  qui  fait  qu’à  une  certaine  heure  les  boulangers  de  chaque  quartier 
avertissent  par  un  cornet  que  leur  fournée  est  prête  à se  distribuer,  et  chacun  accourt  alors  pour  faire  sa  provision.  » Catalogue 
raisonne  des  differents  effets  curieux  et  rares  contenus  dans  le  cabinet  de  feu  M.  de  la  ltoque.  par  E -F.  Gersaint.  Paris  1745. 

2 Le  Catalogue  de  Rigal  (pages  277  et  278)  parle  encore  de  deux  autres  estampes  qu’on  attribue  à Ostade,  et  dont  une  est 
marquée  des  lettres  A.  O.  S.  Le  plus  sage  est  de  s’en  rapporter  à Bartsch.  L’œuvre  d’Adrien  Van  Ostade  est  ordinairement 
accompagné  du  portrait  de  ce  peintre,  gravé  en  manière  noire  par  J.  Gole,  d’après  Corneille  Dusarl,  et  d’une  planche  sur 
laquelle  est  gravé  ce  titre:  t’Werck  complett  van  den  vermaarde  schilder  Adriaan  Van  Ostade,  ailes  door  hemselfs  geinventeert 
en  geest  : Œuvres  complètes  d’Adrien  Van  Ostade,  peintre  célèbre,  inventées  et  gravées  par  lui-même.  — Cet  œuvre  ainsi 
complet,  en  épreuves  tirées  de  nos  jours  sur  les  cuivres  usés,  vaudrait  à peine  100  francs;  mais  un  œuvre  composé  de  premières 
épreuves,  de  ce  qu’on  appelle  épreuves  de  remarques , ne  vaudrait  pas  moins  de  quinze  à vingt  mille  francs. 
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plus  troublé  par  la  guerre  puisqu’il  voulu!  la  fuir,  n’a  pas  regardé  une  seule  fois  les  soldats  qui  défilaient 
sous  ses  fenêtres;  il  n’est  pas  sorti  de  ses  auberges  rustiques,  de  ses  tabagies  silencieuses. 

Si  par  l’histoire  l’on  entend  le  tableau  du  mouvement  des  peuples,  le  récit  de  leurs  querelles  avec 


LE  JOUEUll  DE  VIOLON  BOSSU 


l’étranger,  de  leurs  négociations  et  de  leurs  batailles,  les  ouvrages  des  maîtres  hollandais,  et  en  particulier 
ceux  de  Yan  Ostade,  n’ont  rien  d 'historique.  Mais,  en  revanche,  comme  ils  vont  bien  au  fond  des  choses, 
comme  ces  petites  toiles,  ces  vives  eaux-fortes  nous  disent  clairement  l’autre  histoire,  celle  des  sentiments, 
des  habitudes  et  des  mœurs  de  la  nation  ! Comme  elles  nous  font  pénétrer  dans  sa  vie  intérieure  et  dans 
ses  pensées  ! Nulle  part  le  caractère  hollandais  ne  fut  plus  nettement  exprimé.  Portons,  par  exemple,  notre 
attention  sur  un  tableau  célèbre  d’Adrien  Van  Ostade,  qu’on  appelle  les  Inconvénients  du  jeu'.  Une  barrique 


(le  tableau  faisait  partie  du  Musée  Napoléon  au  temps  de  l’Empire;  il  a été  repris  en  1816. 
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faisant  office  de  table,  deux  hommes  jouent  aux  cartes.  L’un  d’eux,  mauvais  joueur  sans  doute,  et  las 
d’avoir  toujours  la  chance  contraire,  s’est  éloigné  avec  humeur,  en  jetant  les  cartes  par  terre.  L’autre  se 
lève  indigné,  et,  la  main  appuyée  sur  le  bord  du  tonneau,  penché  vers  son  compagnon,  lui  reproche 
vivement  sa  mauvaise  foi.  Évidemment  une  rixe  violente  va  suivre  cette  contestation  encore  pacifique.  Aussi 
tout  le  monde,  autour  des  joueurs,  est-il  attentif  à leur  querelle.  Une  femme,  dont  le  verre  et  le  pot  à bière 
reposaient  sur  le  tonneau,  retire  précipitamment  ces  précieux  objets;  un  fumeur  a ôté  sa  pipe  de  sa 
bouche,  et  regarde  gravement,  dans  l’attente  ; le  joueur  de  violon  lui-même,  dont  l’archet  continue 
machinalement  la  phrase  commencée,  n’a  plus  d’yeux  que  pour  les  deux  acteurs  du  drame  qui  se  prépare. 
Un  critique  s’étonne  que  cette  œuvre  soit  connue  sous  le  nom  que  nous  avons  cité.  Tout,  dans  cette  scène, 
lui  semble  respirer  une  paix  que  ne  saurait  troubler  l’altercation  légère  survenue  entre  les  deux  joueurs. 
Sans  doute  la  paix  est  profonde  sous  ce  beau  feuillage  vert,  le  violon  du  ménétrier  réjouit  les  oreilles  des 
tranquilles  buveurs  et  des  fumeurs  extatiques.  Et  pourtant,  dans  un  coin  de  ce  tableau,  un  homme  est 
debout,  l’œil  furieux,  les  doigts  crispés,  le  chapeau  sur  les  yeux.  En  se  levant,  il  a violemment  jeté  par 
terre  le  banc  sur  lequel  il  était  assis...  La  lutte  n’est  pas  encore  engagée,  mais  elle  est  inévitable.  Et  c’est 
précisément  pour  avoir  choisi  ce  moment  où  la  paix  dure  encore,  que  Van  Ostade  s’est  montré  observateur 
ingénieux  et  profond.  Dans  une  taverne  française,  les  bouteilles  auraient  sauté  en  éclats  avant  toute 
explication.  Mais  le  peintre  hollandais  a pu  représenter  un  homme  fort  irrité,  entouré  de  gens  qui 
s’intéressent  à son  émotion,  et  dont  la  physionomie  pourtant  est  placide,  parce  que  cette  lenteur  à sortir  de 
son  calme  habituel  est  naturelle  au  Hollandais.  Il  y a un  intervalle  très-appréciable  entre  le  moment  où  il 
est  ému  et  celui  où  il  le  laisse  voir.  Sobre  de  mouvements  comme  de  paroles,  il  dit  moins  de  mots  et  fait 
moins  de  gestes  pendant  toute  une  année  que  tel  Parisien  en  un  jour.  Et  il  me  souvient,  à ce  sujet,  que 
passant  à Harlem,  justement  la  ville  de  Van  Ostade,  je  vis  deux  maçons  qui  tiraient  sur  une  corde  pour  faire 
monter  une  grosse  pierre.  Au  bout  d’un  moment,  les  deux  hommes,  épuisés  par  ce  poids  énorme,  n’ont  plus 
assez  de  force  pour  lever  la  pierre  à la  hauteur  où  elle  devait  parvenir.  La  pierre  demeurant  suspendue  à 
quelques  pieds  de  terre,  les  deux  maçons  se  tournent  vers  les  passants  en  les  avertissant  du  regard  qu’ils 
ont  besoin  d’aide.  Aussitôt  deux  ou  trois  hommes  du  peuple  s'avancent,  toujours  sans  rien  dire,  aident  les 
maçons  qui  ne  leur  adressent  pas  un  mot,  et  se  retirent  en  gardant  le  silence.  Comme  la  tâche  était  longue, 
plusieurs  passants  se  succédèrent  ainsi  sans  qu’une  seule  parole  eût  été  échangée,  sans  que  l’on  fit  un  seul 
geste  en  dehors  des  mouvements  qu’exigeait  la  manœuvre. 

De  tout  temps  les  amateurs  ont  reconnu,  dans  les  ouvrages  d'Adrien  Van  Ostade,  deux  manières  parfaitement 
distinctes  1 : l’une  qui  était  en  petit  celle  de  François  Hais,  c’est-à-dire  une  manière  franche,  libre  et  ferme; 
l’autre  moelleuse  et  fondue  au  point  de  ressembler  à la  peinture  sur  émail  : ce  n’est  pourtant  pas  ce  que 
l’on  appelle  en  mauvaise  part  la  manière  porcelaine.  Il  en  existe  au  Louvre  un  échantillon  célèbre  : le 
tableau  du  Maître  d'école.  Bien  que  la  finesse  d’exécution  dans  les  petits  ouvrages  soit  une  loi  en  peinture, 
et  une  loi  tout  aussi  impérieuse  que  la  largeur  d’exécution  dans  les  grands,  on  ne  peut  nier  que  Van  Ostade 
ne  se  soit  écarté  du  faire  que  son  maître  lui  avait  enseigné,  et  qu’il  a lui-même  pratiqué  ailleurs  avec  tant 
d’esprit.  Je  n’en  veux  pour  exemples  que  ses  portraits  de  petite  dimension  qui,  sans  parler  du  caractère  et 
de  l’expression  des  têtes,  sont  des  merveilles  comme  touche.  Le  pinceau  y est  manié  avec  une  liberté 
mesurée  et  grassement;  les  plis  de  la  peau  sont  accusés  sans  sécheresse;  les  détails  sont  indiqués  sans  aucune 
mesquinerie,  et,  dans  une  tête  où  rien  ne  manque,  l’ensemble  domine  cependant  au  point  que  cette  tête 
peut  servir  de  leçon  au  peintre  qui  exécute  des  portraits  en  grand.  Il  n’est  donc  pas  facile  de  concevoir 
pourquoi  Van  Ostade  s’est  jeté  parfois  dans  la  manière  dont  nous  parlons,  et  qu’il  soit  allé  jusqu’à  polir  sa 
peinture  par  des  procédés  de  son  invention,  comme  le  pense  M.  Paillot.  de  Montabert2.  «Je  doute  que  Van 
« Ostade,  qui  représenta  ce  Marché  aux  poissons  qu’on  voit  au  Musée  de  Paris,  et  dans  lequel  on  aperçoit, 

1 Voyez  ce  qu’en  dit  llagedorn,  dans  sa  Lettre  à un  amateur  de  peinture  avec  des  é éclaircissements  historiques.  Dresde.  1775. 

2 Traité  complet  de  la  Peinture,  tome  VIII  ; Paris,  Bossange,  1829  ; p.  234. 
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« sur  des  tables,  divers  poissons  posés  à des  places  successivement  plus  enfoncées  les  unes  que  les  autres. 


' 
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L \ TABAGIE  HOLLANDAISE 


« je  doute,  dis-je,  qu'il  eût  obtenu  ce  transparent  avec  des  couleurs  broyées  à l’huile  seule,  et  posées  sans 
« quelque  artifice  particulier,  artifice  qui  consistait  non-seulement  dans  la  touche,  mais  dans  un  certain 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


« poli  qui  rappelle  l’effet  que  reçoit  la  basalte  sous  le  brunissoir  qui  la  rend  brillante  et  comme  transparente, 

« de  terne  qu’elle  était  d’abord.  L’usage  de  la  prêle  pour  polir  la  peinture  a été  indiquée  par  quelques 
■<  écrivains  flamands.  » 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  touche  de  Van  Ostade,  accentuée  ou  fondue,  ferme  ou  lisse,  a toujours  bien  servi 
le  peintre  lorsqu’il  a voulu  montrer  l’une  des  qualilés  les  plus  précieuses  de  son  talent  : l’expression.  Combien 
de  fois  ne  m’est-il  pas  arrivé,  en  parcourant  la  galerie  du  Louvre,  d’être  arrêté  et  invinciblement  retenu 
par  un  petit  tableau  d’Adrien  qui  représente  un  négociant  hollandais  lisant  une  lettre  ! Cet  homme  paraît 
si  attentif  qu’il  provoque  à son  tour  mon  attention.  Mais  que  renferme  donc  cette  lettre  qu’il  tient  de  ses 
deux  mains  et  que  dévorent  ses  regards?  Que  de  choses  n’y  ai-je  pas  lues,  dans  les  suppositions  naïves 
de  mon  esprit!...  C’est  sans  doute  un  riche  armateur  qui  reçoit  des  nouvelles  d’un  pays  lointain.  La  lettre 
qui  le  préoccupe  tant  lui  raconte  des  aventures  imprévues  arrivées  à son  navire,  des  sinistres  peut-être  ; 
mais  l’impassible  Hollandais  lit  cette  grave  correspondance  avec  un  calme  apparent.  La  sensibilité  dans  ce 
Batave  est  latente;  elle  a pu  rider  son  front,  couturer  ses  joues,  attendrir  le  bord  de  ses  yeux  : l’expression 
n’en  est  pas  moins  restée  tranquille  et  forte.  Aussi,  en  dépit  même  de  la  vulgarité  du  masque,  la  physionomie 
de  ce  modèle  intéresse;  elle  est  relevée  par  les  mâles  accents  que  le  pinceau  y a si  vivement  marqués,  elle 
est  ennoblie  par  le  caractère  de  philosophie  qui  la  distingue,  et,  pour  tout  dire,  par  la  présence  de  la 
pensée.  Voilà  où  les  maîtres  se  font  voir. 

Adrien  Van  Ostade  mourut  à Amsterdam,  en  1685,  à l’âge  de  soixante-quinze  ans.  Il  eut  pour  élève  son 
frère  ïsaac,  un  des  plus  étonnants  paysagistes  qui  aient  existé;  si  tant  d’écrivains  l’ont  déclaré  très-inférieur 
à son  maître,  cela  tient  à ce  qu’ils  ont  trouvé  plus  commode  de  copier  les  quatre  lignes  consacrées  par 
Descamps  à ïsaac  Ostade,  que  d’aller  voir  ses  paysages  pleins  de  brouillards  dorés  et  d’agreste  poésie. 
Corneille  Dusart,  Corneille  Bega,  David  Ryckaert,  le  fils,  furent  aussi  les  élèves  ou  les  imitateurs  d’Adrien. 
Comme  lui,  ils  mirent  en  scène  des  conversations  de  paysans,  l’intérieur  de  leurs  maisons,  leurs  plaisirs 
simples,  leurs  émotions  naïves,  leurs  querelles.  Souvent  on  s’est  plu  à comparer  Ostade  avec  Teniers,  et 
nous  reconnaissons  la  justesse  du  parallèle  qu’en  a ébauché  le  bon  Descamps,  auquel  il  faut  bien  parfois 
rendre  justice,  parallèle  qui  a été  développé  ensuite  et  achevé  avec  talent  par  Émeric  David.  Teniers, 
disent-ils,  groupait  mieux  ses  figures,  et  savait  mieux  qu’Ostade  disposer  ses  plans.  En  effet,  ce  dernier 
mettait  quelquefois  le  point  de  vue  si  haut  que  les  appartements  en  paraissent  bizarres,  et  seraient  ridicules  s’il 
n’avait  su  en  occuper  les  vides  par  des  détails  qui  interrompent  de  fort  grands  espaces.  Le  coloris  de  Teniers 
est  clair,  gai,  argentin  et  tout  à la  fois  très-varié;  celui  d’Ostade,  avec  la  même  transparence,  est  vigoureux, 
chaud  et  souvent  violacé.  L’un  a la  touche  légère,  vive  et  spirituelle;  l’autre  est  nourri,  flou  et  moelleux. 
Celui-ci  ménage  la  lumière,  lui  fait  traverser,  pour  l’affaiblir,  des  bosquets  touffus,  ou  ne  la  laisse  glisser 
dans  la  cabane  du  pauvre  qu’au  travers  des  lianes  grimpantes  dont  la  fenêtre  est  ombragée;  il  nous  charme 
enfin  par  des  effets  mystérieux  et  piquants;  celui-là,  au  contraire,  place  ses  personnages  en  plein  air,  et, 
sans  outrer  les  ombres,  sans  trahir  ses  combinaisons  savantes,  il  donne  à ses  tableaux  l’accent,  l’intérêt  de 
la  vie.  En  imitant  la  nature,  Teniers  la  rend  aimable,  riante,  et  surtout  admirable  par  sa  variété.  S’il  peint 
une  fête  rustique,  on  reconnaît,  dans  les  jeux  de  ses  paysans,  dans  leur  joie,  dans  leur  colère,  dans  leurs 
combats,  la  diversité  de  leurs  caractères.  Chaque  état,  chaque  âge  a ses  mœurs.  A côté  d’un  ivrogne  abruti 
se  montrent  des  personnes  qui  embellissent  la  fête  parla  dignité  de  leur  attitude  et  de  leur  tenue.  Van  Ostade, 
resserrant  le  cercle  de  ses  modèles,  se  borne  à choisir,  dans  la  figure  et  les  actions  des  paysans  de  Hollande, 
ce  que  la  nature  et  les  mœurs  offrent  de  plus  ignoble  et  de  plus  grotesque.  « Auteur  satirique,  dit  M.  Émeric 
David,  Ostade  enlaidit  ses  personnages  pour  les  rendre  plus  plaisants  et  plus  ridicules.  » Ce  dernier  trait  me 
paraît  manquer  de  justesse.  C’est  affaire  au  goguenard  Teniers  de  persifler  son  monde.  Non,  le  débonnaire 
Ostade  ne  saurait  être  transformé  en  auteur  satirique!  Le  peintre  des  tristes  chaumières  et  des  pacifiques 
tabagies  n’a  pas  enlaidi  à plaisir  ses  paysans,  ses  pauvres  et  silencieux  fumeurs;  il  ne  s’est  pas  moqué  de 


Musée  Itobillard,  tome  II. 
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ses  modèles,  il  les  a copiés  sérieusement,  et,  sous  les  haillons  qui  les  couvrent,  dans  la  misère  profonde  où 
ils  sont  plongés , il  lui  est  arrivé  bien  des  fois  de  faire  sentir  la  présence  de  l’âme.  Teniers  a cherché  le 
comique;  Ostade  l’a  trouvé  peut-être,  mais  sans  le  savoir.  Il  s’est,  mis  à sa  fenêtre  encadrée  de  chèvrefeuille. 


A.V.OSTADEiP.  fiAUCOURT.O  O.G  A ucha  ad.s.c. 

LE  JEU  DE  GALET 


et  il  a vu  passer  la  comédie  humaine.  Si  vous  désirez  entendre  des  chansons  à boire  et  vous  dilater  d'un 
bon  gros  rire,  entrez,  entrez  sans  façon  dans  le  cabaret  de  Teniers;  mais  si  vous  aimez  mieux  vous  mêler 
aux  pauvres  villageois,  et  oublier  comme  eux,  enfumant  auprès  du  foyer,  les  labeurs,  les  âpretés  de  la  vie. 
allez  voir  ce  petit  tableau  d’Adrien,  qui  représente  l’entrée  d’un  cabaret  de  village;  sur  le  mur  est  accrochée 
une  affiche  où  le  peintre  a écrit  ces  mots  : Maison  à vendre,  s’adresser  à Van  Ostade. 


CHARLES  BLANC 
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L’œuvre  d’Adrien  Yan  Ostade  tient  une  place  importante 
dans  les  portefeuilles  des  amateurs.  Il  se  compose  de  cin- 
quante estampes.  Les  meilleures,  selon  Bartsch,  sont  : le 
Vielleur , la  Famille , la  Grange,  le  Père  de  Famille , et  le 
Charlatan , toutes  bien  supérieures  au  nü  16,  qui  a pour  titre 
la  Poupée  demandée.  L’art  de  bien  détacher  les  ligures  se 
montre  particulièrement  dans  le  Charlatan , la  Danse  au  ca- 
baret, et  dans  le  Goûter.  Les  plus  charmantes  suivant  nous  sont 
le  Joueur  de  violon  bossu  et  le  Petit  pont. 

Les  tableaux  d’Adrien  Van  Ostade  se  rencontrent  rarement 
chez  les  amateurs.  Ils  sont  presque  tous  dans  les  musées  ou 
dans  les  très-riches  galeries  particulières. 

Le  Louvre  n’en  compte  pas  moins  de  sept  de  la  plus  belle 
qualité  : le  Maître  d’école,  la  Famille  du  peintre,  le  Marché 
aux  poissons,  sont  de  véritables  chefs-d’œuvre. 

Au  Musée  de  Munich  on  voit  cinq  tableaux  : Une  Nature 
morte,  des  vases,  des  fruits,  des  poissons  et  un  coq  mort  ; un 
Cabaret  hollandais,  où  se  battent  des  paysans,  que  leurs 
femmes,  nouvelles  Sabines,  viennent  séparer.  Les  trois  autres 
représentent  des  Buveurs  et  des  jeunes  Villageoises. 

Au  Musée  de  Dresde  on  voit  cinq  tableaux,  plus  deux 
copies  d’après  ce  maître.  Il  n’est,  pas  rare  de  rencontrer  des 
copies  avouées  des  grands  maîtres  dans  les  musées  du  Nord  ; 
n’est-ce  pas  le  plus  bel  hommage  que  l’on  puisse  rendre  au 
talent  de  ces  peintres  dont  on  n’a  pu  se  procurer  les  originaux? 

Le  Musée  royal  de  Berlin  ne  possède  qu’un  seul  Ostade  : 
il  représente  une  vieille  Femme  sous  un  berceau  do  vigne,  que 
l’on  croit  être  la  mère  des  Ostade. 

L’Ermitage,  à Saint-Pétersbourg,  ne  renferme  pas  moins 
de  vingt  ouvrages  d’Ostade.  parmi  lesquels  une  série  des 
Cinq  sens,  et  quelques  charmantes  Scènes  d’intérieur. 

Les  héritiers  de  sir  Robert  Peel  possèdent  dans  leur  col- 
lection, à Londres,  un  Alchimiste.  L’exécution  de  ce  ta- 
bleau est  d’une  rare  perfection,  et,  au  dire  de  Waagen, 
dans  son  Voyage  artistique  en  Angleterre,  cette  œuvre  a coûté 
au  moins  800  guinées. 

Dans  la  Galerie  de  Bridgewater,  il  y a une  Partie  de 
trictrac,  jouée  par  deux  paysans. 

Dans  la  collection  de  lord  Ashburton  on  voit,  de  ce  maître, 
une  Vue  de  Village,  ornée  de  treize  ligures,  d’une  charrette 
attelée  d’un  cheval  blanc,  des  porcs  et  de  la  volaille,  signée  de 
1076.  Ce  petit  tableau  a fait  autrefois  l’ornement  des  collec- 
tions Blondel  de  Gagny,  Trouard,  Praslin,  et  Solircne.  lTn 
autre,  représentant  un  Homme  et  une  Femme  auprès  d’une 
table.  Un  troisième,  qui  provenait,  ainsi  que  le  précédent,  de 
la  collection  Braamcamp  , représente  trois  Paysans  buvant , 
fumant,  et  jouant  autour  d’une  table. 

Dans  la  collection  de  M.  Th.  Hope,  un  tableau  représentant 
une  vieille  Paysanne  appuyée  sur  le  bas  de  sa  porte  d'en- 
trée, conversant  avec  un  jeune  garçon. 

Parmi  les  tableaux  composant  la  collection  de  M.  Beckford, 
à Londres,  on  remarque  un  beau  tableau  représentant  six 
Paysans  autour  d'une  table,  vendu  10,500  fr. , en  1821,  à la 
vente  de  M.  Delahante. 

Dans  la  galerie  du  marquis  de  Bute,  à Lutonhouse  : Un 
llomme  de  loi  dans  son  cabinet,  lisant  un  écrit. 

On  voit,  au  Musée  de  Madrid,  quelques  petits  cadres 
d’Ostade;  ce  sont  des  Intérieurs  de  chaumière. 

Voici  maintenant  le  relevé  des  prix  des  tableaux  d’Ostade 
que  les  ventes  publiques  nous  fournissent. 

Vente  de  Lorangère,  1744  : Des  Joueurs  de  trictrac 
furent  vendus  450  livres. 


Vente  de  M.  de  La  Roque,  1745  : Deux  petits  tableaux 
représentant  des  figures  à mi-corps,  dans  l’un  un  Matelot, 
dans  l’autre  une  Paysanne,  furent  adjugés  à 100  livres  les 
deux.  Un  autre,  représentant  un  Boulanger  qui  corne  le  pain 
chaud,  s’éleva  à 130  livres. 

Vente  de  M.  de  Jullienne,  1767  : Cinq  tableaux,  le  pre- 
mier, peint  en  1661,  représente  Y Intérieur  d’une  Chambre 
dans  laquelle  on  voit,  près  de  la  cheminée,  une  femme,  un 
enfant,  et  quatre  hommes  qui  tiennent  chacun  une  pipe  ; un 
quatrième  assis  dans  la  cheminée,  tient  une  pipe  et  un  pol  ; 
au  fond  à droite,  près  d’une  croisée,  sont  une  femme  et  deux 
hommes  debout.  Ce  tableau,  peint  sur  cuivre,  fut  vendu 
7,410  livres.  Le  second,  daté  de  1662,  représente  le  fameux 
Maître  cl’école  que  l’on  voit  au  Musée  du  Louvre  : 6,425  livres. 
Le  troisième  représente  des  Joueurs  de  quilles  à côté  d'un 
joueur  de  violon  : 2,700  livres.  Le  quatrième  représente  un 
homme,  une  femme  et  deux  enfants , dont  un  assis  dans  une 
chaise,  auquel  sa  mère  donne  de  la  bouillie,  daté  de  1667  : 
1,001  livres.  Le  cinquième,  une  Chambre  basse,  éclairée  par 
une  grande  croisée  ; on  y voit  cinq  figures  : 2,550  livres. 

Vente  du  duc  de  Choiseul,  1772  : Plusieurs  tableaux  : le 
Jeu  de  galet,  que  nous  avons  reproduit,  vendu  4,600  livres  ; 
l’Intérieur  d’une  maison  de  paysans  (la  grande  tabagie, 
gravée  par  Visscher),  quatre  figures  principales,  dont  une 
tourne  le  dos  au  feu  : 8,800  livres;  un  Intérieur  : sur  une 
table  couverte  d’une  nappe  sont  des  assiettes,  du  pain  et  des 
verres;  auprès,  un  homme  et  une  femme,  plus  loin,  deux 
enfants  au  bas  d’une  fenêtre,  un  troisième  assis  dans  une 
chaise;  sur  le  devant  un  grand  dévidoir  : 3,000  livres. 

Vente  du  prince  de  Conti,  1777  : Un  Intérieur  d’une 
maison  de  paysan , daté  de  1668,  le  même  qui,  à la  vente  du 
duc  de  Choiseul,  vendu  8,800  livres,  n’atteignit  à celle-ci  que 
la  somme  de  7,000  livres. 

Vente  du  cabinet  Clos,  1812  : Intérieur  d’une  ferme, 
vingt  figures,  hommes,  femmes  et  enfants,  une  danse  au  son 
de  la  musette  : 6,051  fr.  Il  venait  du  cabinet  Servad,  d’Am- 
sterdam, où  il  fut  vendu,  en  1778,  2,430  florins. 

Vente  Laperière,  1823  : le  même  tableau  que  celui  ci- 
dessus  : 15,320  fr.;  un  Intérieur  rustique,  4,205  fr. 

En  1825,  à la  première  vente  du  prince  Galitzin  : Un 
Intérieur  de  tabagie  : 13,030  fr. 

Vente  du  Chevalier  Erard,  1832  : L’Estaminet  hollan- 
dais : une  femme  et  quatre  hommes,  à côlé  un  joueur  de 
violon  qui  accompagne  une  femme  qui  chante,  d’autres  per- 
sonnages parlent  ou  fument,  10,020  fr.  — L’ Adoration  des 
bergers ; la  tradition  rapporte  qu’Ostade  peignit  ce  tableau  à 
l’occasion  de  la  naissance  d'un  de  ses  enfants,  11,750  fr. 

Vente  de  la  duchesse  de  Berry,  1837  : La  Danse  de 
village,  n°  14  du  catalogue;  ce  tableau  très-capital  est  daté 
de  1660  ; gravé  par  Woolett  ; il  a été  adjugé  pour  22,005  fr.  Il 
a fait  partie,  en  1768,  de  la  collection  de  Gaignat,  ; en  1777,  de 
celle  de  Randon  deBoisset;  en  1801  de  celle  de  Tolosan. 

Vente  Paul  Périer,  1843  : Le  Marchand  de  poissons , 
adjugé  pour  11,011  fr.;  l’ Empirique,  6,001  fr. 

Vente  Patureau,  1857  : le  Joueur  de  vielle,  provenant 
de  l’ancienne  collection  Clavière,  a été  poussé  à 18,100  fr.  par 
M.  Tardieu.  — L’Estaminet  hollandais,  provenant  des  ventes 
Van  Leyden,  d’Amsterdam,  et  Van  Saceghem  de  Gand,  a été 
adjugé  à M.  Moreau  au  prix  de  51,500  fr. 

Adrien  Van  Ostade  a signé  ses  eaux-fortes  et  ses  tableaux 
comme  nous  l’indiquons  ci-après. 


PARIS.  — IMPRIMERIE  POITEVIN.  RI  E l>A MIETTE.  2 ET  A. 


JEAN  BOTH  (DIT  BOTH  D’ITALIE) 

NÉ  EN  1610.  MORT  EN  1650. 


Imaginez  un  Claude  Lorrain  plus  hérissé,  plus  sauvage  et  plus 
agreste  : vous  aurez  le  style  de  Both  d’Italie.  Entre  le  genre 
champêtre  de  Ruysdael  et  le  genre  historique  du  Poussin  et  de 
Claude,  il  y a une  place  intermédiaire  qui  est  précisément  celle 
de  Jean  Both.  Mais  d’où  vient  que  le  sentiment  de  la  nature  est 
plus  exalté,  plus  profond  chez  les  hommes  du  Septentrion  que 
chez  les  habitants  du  Midi?  Dès  qu’un  peintre  du  Nord,  Flamand 
comme  Paul  Bril,  Hollandais  comme  Berghem  ou  Poelemburg, 
Normand  comme  le  Guaspre,  Lorrain  comme  Claude,  se  trouve 
en  présence  de  la  nature  italienne,  il  la  comprend  aussitôt  mieux 
que  les  Italiens  eux-mêmes.  Il  y ajoute  une  sorte  d’émotion 
intime,  il  y apporte  ce  sentiment  qui  ne  s’arrête  pas  aux  lignes 
et  aux  surfaces,  qui  ne  se  contente  point  des  combinaisons  heureuses,  des  effets  de  lumière  et  du  balancement 
harmonieux  des  masses,  mais  qui  fouille,  pour  ainsi  dire,  jusqu’à  l’essence  morale,  et,  de  la  matière 
divinisée,  fait  sortir  une  poésie  pénétrante  et  sublime. 

Arnold  Houbraken  raconte  au  sujet  de  Jean  Both  un  trait  qui  tout  d’abord  nous  donne  la  mesure  de  cet 
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excellent  peintre'.  M.  Yan  der  Hulk,  bourg uemestre  de  la  ville  de  Dordrecht,  avait  proposé  un  prix  à celui  de 
ces  deux  maîtres,  Berghem  et  Jean  Both,  qui  ferait  le  plus  beau  tableau.  Chacun  des  deux  concurrents  devait 
recevoir  800  florins  : mais  un  magnitique  présent  était  réservé  au  vainqueur.  Berghem  fit  le  tableau  qui  passe 
pour  son  chef-d’œuvre  : c’était  un  paysage  montagneux  où  paissaient  des  troupeaux  de  bœufs,  de  moutons 
et  de  chèvres;  les  arbres,  les  terrasses,  le  ciel,  tout  était  surprenant,  et  l’on  ne  doutait  point  qu’il  ne 
remportât  le  prix  ; mais  le  paysage  de  Jean  Both  n’était  pas  moins  admirable  ; il  y avait  tant  de  lumière  et 
le  grand  goût  héroïque  s’y  mêlait  si  heureusement  au  style  champêtre,  qu’il  fut  impossible  de  prononcer 
entre  Berghem  et  lui.  Généreux  et  fin  connaisseur,  le  bourguemestre  de  Dordrecht  trancha  la  difficulté  par 
une  décision  bien  digne  d’être  conservée  dans  l’histoire  de  l’art.  « Messieurs,  leur  dit-il,  vous  ne  m’avez  pas 
laissé  la  liberté  du  choix,  et  vous  méritez  l’un  et  l’autre  le  présent  qui  a été  promis  au  vainqueur,  puisque 
tous  deux  vous  avez  atteint  au  plus  haut  degré  de  la  perfection 2.  » 

Dans  les  campagnes  de  Jean  Both,  les  principaux  personnages  ne  sont  pas  le  berger  silencieux  qui  garde 
ses  chèvres,  ni  le  rustre  chassant  son  âne  devant  lui  ; ce  sont  de  grands  arbres  d’une  noble  tournure  et  d’une 
élégance  robuste.  Il  ne  les  veut  point  trop  arrondis,  ni  se  balançant  avec  une  sorte  de  grâce  efféminée, 
comme  ceux  d’Herman  d’Italie  ; ni  trop  ondoyants  dans  leurs  contours.  Au  contraire,  il  les  aime  un  peu 
sauvages,  poussant  des  rameaux  bizarres,  inégaux  et  tourmentés.  Quand  on  considère  ces  beaux  chênes  qui, 
dans  les  tableaux  de  Jean  Both,  se  détachent  avec  tant  de  vigueur,  tantôt  sur  les  chaudes  clartés  du  couchant, 
tantôt  sur  l’éclatante  et  fraîche  lumière  des  matinées  italiennes,  l’on  croit  sentir  qu’une  âme  circule  dans  la 
sève  de  ces  êtres  sans  cesse  agités,  et  avec  eux  se  dresse  devant  nous  comme  une  image  de  la  force  dans 
la  douleur.  Pour  le  peintre  panthéiste  des  contrées  du  Nord,  l’arbre  est  un  héros.  Il  s’est  enveloppé  d’une 
cuirasse;  ses  muscles  ligneux  se  gonflent,  ses  bras  se  tordent;  tantôt  il  s’élance  triomphant,  agitant  son 
feuillage  comme  une  chevelure,  tantôt  il  est  courbé  dans  une  attitude  de  tristesse,  et  alors  son  écorce 
déchirée,  ses  branches  rompues  lui  donnent  l’aspect  d’un  gladiateur  vaincu  et  mourant. 

C’est  uniquement  par  le  port  de  ses  arbres,  par  la  forme  et  le  grand  goût  de  ses  rochers,  par  l’aspect 
imposant  de  ses  montagnes  et  la  noblesse  de  ses  fonds  lumineux,  que  Jean  Both  est  plein  de  style  dans  ses 
paysages.  Pour  atteindre  au  grandiose,  pour  éveiller  en  nous  le  sentiment  d’une  haute  poésie,  il  n’a  pas  besoin 
de  faire  passer  des  dryades  à travers  ses  forêts,  de  promener  sur  le  bord  du  fleuve  de  suaves  baigneuses 
comme  Poelemburg,  ou  d’y  asseoir  des  demi-dieux,  comme  le  Poussin.  Il  se  contente  d’imprimer  un 
caractère  héroïque  aux  chênes  de  son  premier  plan,  et  la  nature  qu’il  observe  de  l’autre  côté  des  Alpes  lui 
apparaît  assez  poétique  sans  le  secours  des  dieux,  avec  ses  seules  plantes,  ses  nappes  d’eau,  ses  cascades 
écumeuses  et  la  saveur  agreste  de  ses  buissons  et  ses  hautes  futaies,  dessinant  leurs  profils  capricieux  sur  le 
fond  moutonné  des  nuages.  Chez  Poussin,  c’est  l’histoire,  c’est  l’humanité  qui  dominent;  chez  Both,  c’est  la 
nature;  mais  une  nature  tourmentée,  hérissée,  tellement  pittoresque  et  fière,  qu’elle  fait  naître  aussi  de 
vives  pensées  et  remue  au  fond  du  cœur  le  désir  des  lointains  voyages  à travers  le  monde  et  les  périls.  On 
ne  peut  regarder  longtemps  les  paysages  méridionaux  du  peintre  néerlandais,  sans  être  pris  de  l’irrésistible 
envie  de  s’y  égarer,  ne  fût-ce  que  pour  entendre  siffler  par  un  pâtre  des  airs  italiens,  et  pour  rencontrer  au 
détour  du  chemin  sur  la  montagne,  les  mulets  qu’ont  annoncés  le  tintement  de  leurs  sonnettes.  Bien  de 
mesquin,  rien  de  pauvre  ni  de  commun  dans  cette  nature:  la  végétation  y est  vigoureuse,  sombre  et 
discrète,  l’air  y est  pur,  le  soleil  y resplendit,  et  l’image  importune  de  la  vie  des  cités  n’y  vient  point  troubler 
le  charme  des  contemplations  muettes  ; car  la  civilisation  n’y  apparaît  que  sous  forme  de  ruines.  Une 
colonne  brisée,  un  colossal  pan  de  mur,  voilà  tout  ce  qui  rappelle  les  fortes  nations  qui  habitèrent  ce  sol 
historique , traversé  jadis  par  la  cavalerie  de  Scipion  et  par  les  chariots  d’Annibal  ; mais  ces  grands  souvenirs 
sont  rejetés  dans  les  plans  éloignés,  parmi  les  débris  qui  disparaîtront.  Le  tableau  ne  nous  parle  que  de  la 

* Le  grand  théâtre  des  peintres  et  des  femmes  peintres  des  Pays- lias.  Nous  possédons  une  traduction  française  manuscrite  de 
cct  ouvrage. 

2 Descamps  raconte  cc  fait  à l’article  de  lieryhcm,  dans  le  tome  II  de  lu  Vie  des  peintres  flamands , allemands,  etc. 
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jeunesse  éternelle  de  la  nature;  le  peintre  ne  veut  nous  intéresser  qu’à  la  lumière  qui  traverse  les  feuillages 
légers  de  ses  arbres , au  jardin  rustique  ménagé , là-bas , sur  une  pente  abrupte. 

Quand  on  sait  que  Jean  Both  est  né  à Utrecht,  en  1610,  on  s’explique  parfaitement  pourquoi,  même  en 
Italie,  sous  l’influence  du  style  dominant  alors,  il  est  resté  fidèle  au  style  champêtre;  pourquoi,  veux-je 
dire , il  a aimé  la  campagne  plus  que  les  héros , et  l’a  trouvée  suffisamment  noble  sans  y mêler  d’autres 
parfums  que  la  senteur  des  aubépines.  Jean  Both  et  son  frère  André,  qui  peignait  les  figures  dans  les 
paysages  de  Jean , avaient  étudié  ensemble  à Utrecht , chez  Abraham  Bloemaert  : ensemble  ils  partirent 
pour  l’Italie  et  ils  séjournèrent  ensemble  à Borne.  Là,  ils  s’attachèrent  à deux  maîtres:  Jean  Both  devint 
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l’élève  de  Claude  Lorrain  ; André  étudia  particulièrement  la  manière  du  Bamboche.  L’un  se  fit  donc 
paysagiste  et  l’autre  peintre  de  figures  ; mais  ils  ne  séparèrent  ainsi  leurs  études  que  pour  mieux  réunir  leurs 
talents,  car  André  Both  apprit  à dessiner  des  figures  plutôt  comme  s’il  voulait  en  orner  les  tableaux  de  son 
frère , que  pour  se  créer  à lui-même  une  réputation  en  ce  genre.  Il  arriva  bientôt  à les  composer  avec  tant 
d’esprit , à les  toucher  avec  tant  de  sûreté  et  de  finesse,  que  s’il  n’avait  eu  soin  de  les  sacrifier  à l’ensemble 
du  paysage,  elles  auraient  nui  par  leur  intérêt  même  à l’unité  de  la  composition  ; mais  par  un  sentiment  où 
la  tendresse  d’un  frère  se  mêlait  au  bon  goût  d’un  artiste,  André  Both  avait  soin  de  subordonner  ses  petits 
personnages,  et  de  laisser  tout  le  triomphe  au  paysagiste.  De  son  côté,  Jean  Both  cherchait  souvent  à faire 
valoir  les  figurines  d’André  ; il  leur  sacrifiait  à son  tour  quelque  chose  de  son  propre  talent.  Il  résultait  de 
cette  mutuelle  amitié  des  deux  pinceaux , une  œuvre  à ce  point  harmonieuse,  qu’il  n’était  pas  possible  de 
distinguer  le  travail  de  Jean  de  la  touche  d’André. 

Les  paysages  de  Both  d’Italie  représentent  ordinairement  un  pays  montueux,  de  grands  mouvements  de 
terrain , et  souvent  un  chemin  sinueux , défoncé  par  les  pluies , taillé  dans  le  roc.  Le  long  de  ces  routes 
pratiquées  entre  deux  précipices , sur  les  flancs  de  quelque  montagne  qui  tient  à la  chaîne  des  Apennins, 
on  voit  cheminer  des  voyageurs,  des  paysans  , des  mulets  au  pied  sûr,  chargés  de  sonnettes,  portant  de  petits 
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tonneaux  de  vin  précieux , ces  mulets  ont  le  fer  retroussé  comme  un  patin  sur  leur  sabot , et  ils  marchent  en 
avant  du  conducteur  qui  s’est  arrêté  à boire  dans  une  ravine.  Au  loin,  c’est  une  plaine  riche  qui  se  déroule, 
un  pâturage  coupé  de  bouquets  d’arbrisseaux  et  inondé  de  soleil  ; ou  bien  le  paysage , plein  d’accidents , se 
termine  tout  à coup  par  la  ligne  plane  d’un  golfe  aussi  tranquille  que  le  rivage  de  Sorrente.  Tout  indique 
l’heureuse  Italie.  A mesure  qu’on  revient  aux  premiers  plans,  on  y sent  de  la  fraîcheur,  tandis  que  la  chaleur 
du  jour  embrase  et  illumine  le  fond  du  tableau.  Les  ombrages  ne  laissent  arriver  près  de  nous  que  de  rares 
et  minces  rayons  de  soleil.  Le  spectateur  se  croit  ainsi  plus  à l’aise,  protégé  ici  par  des  masses  de  rochers,  là 
par  des  pousses  isolées  d’une  végétation  intermittente  : il  peut  même  rafraîchir  sa  vue  au  bord  d’un  étang  qui 
dort  sur  le  devant  du  paysage , et  dont  la  transparence  est  interrompue  par  des  touffes  de  roseaux  el  des 
nénuphars. 

Il  paraîtrait,  d’après  un  passage  de  Sandrart , que,  de  leur  vivant  même , les  frères  Both  furent  placés  au 
premier  rang  des  paysagistes  \ et  qu’on  ne  manqua  pas  d’observer , au  sujet  de  Claude  Lorrain,  qu’il  était 
moins  habile  pour  les  figures  que  pour  les  merveilleuses  combinaisons  de  la  lumière  avec  le  paysage,  tandis 
que  les  frères  Both,  en  réunissant  leurs  pinceaux  , excellaient  dans  l’un  et  l’autre  genre2.  Ce  qui  est  certain  , 
c’est  que  leur  peinture  était  fort  recherchée  et  leur  atelier  plein  d’acheteurs,  emtoribus  abundans , bien  que 
Jean  Both  maintînt  ses  tableaux  à un  prix  très-élevé.  Joachim  Sandrart  se  félicite  pour  cette  raison  que 
l’excellent  peintre  d’Utrecht  ait  bien  voulu  lui  faire  don  de  deux  paysages  représentant  le  matin  et  le  soir , 
alors  que  tant  d’amateurs  se  disputaient  de  semblables  toiles  à prix  d’or. 

Le  principal  mérite  que  l’on  reconnaissait  aux  paysages  de  Jean  Both  et  en  général  à tous  ceux  des  deux 
frères,  c’était  de  marquer  avec  une  rare  justesse  les  différentes  heures  du  jour.  Et  en  effet,  les  jeux  du  soleil 
à travers  les  arbres , sa  lumière  qui  est  d’argent  à l’aurore  et  d’or  au  couchant,  voilà  ce  que  le  grand  peintre 
paysagiste  observait  avec  autant  d’amour  que  Claude  Lorrain  son  maître , voilà  ce  qu’il  rendait  presque  avec 
autant  de  bonheur.  Ce  n’est  pourtant  pas  qu’il  sût  aussi  bien  reproduire  les  phénomènes  de  la  perspective 
aérienne,  ni  rencontrer  ce  caractère  de  noble  tranquillité  qui  convient  à un  paysage  fait  pour  les  dieux  de 
Virgile  ; mais  il  exprimait  admirablement , comme  on  peut  le  voir  dans  la  Vue  d’Italie  au  soleil  couchant  qui 
éclaire  le  musée  du  Louvre,  il  exprimait,  dis-je,  la  légèreté  des  branches  d’arbres  que  la  lumière  traverse, 
que  la  chaleur  pénètre  ; il  s’entendait  mieux  que  personne  à bien  contraster  les  pians , à enlever  sur  une  masse 
de  verdure  sombre  une  ronce  ou  tel  autre  accident  de  végétation,  au  moyen  de  ces  touches  piquantes,  ou  , 
si  l’on  veut,  de  ces  accrocs  de  lumière  si  familiers  à Adam  Pynaker.  Ses  terrains  sont  trop  accidentés,  trop 
raboteux,  ses  devants  sont  tapissés  de  plantes  trop  épineuses,  ses  chemins  sont  trop  escarpés,  pour  qu’on 
suppose  un  tel  paysage  habité  par  les  divinités  de  la  fable,  ou  même  par  les  doux  pasteurs  de  l’Arcadie.  La 
nymphe  de  Poelemburg  se  piquerait  à ces  buissons , et  ses  pieds  délicats  ne  sauraient  courir  sur  des  sentiers 
aussi  âpres.  Et  c’est  par  là  précisément  que  Jean  Both  se  distingue  de  Claude  Lorrain.  S’il  y a dans  la  nature 
que  représente  Jean  Both  un  côté  héroïque,  les  figures  qui  la  traversent  n’en  savent  rien;  elles  foulent  d’un 
pied  indifférent  cette  terre  que  les  miracles  de  l’histoire  profane  ont  travaillée.  Le  sentiment  qui  s’est  dégagé 
du  cœur  de  l’artiste  ne  retentit  donc  que  dans  l’âme  du  spectateur,  et  le  paysage  est  sublime  de  sauvagerie,  de 
grandeur  ou  de  tristesse  , à l’insu  du  rustre  en  bonnet  rouge  qui  parle  en  cheminant  à ses  mulets. 

Joachim  Sandrart  nous  apprend  que  les  frères  Both  ont  quelquefois  peint  la  nuit...  ncc  non  nocturnum  lunes 
splendorem  et  similia  proferebant...  Jamais  il  ne  nous  est  arrivé  de  voir  un  effet  de  nuit  des  frères  Both, 
bien  que  nous  ayons  parcouru  tous  les  musées  de  Hollande  qui  renferment  de  si  nombreux  et  de  si  beaux 
paysages  de  ces  maîtres.  C’est  dans  les  galeries  d’Angleterre  que  se  trouvent  aujourd’hui  sans  doute  les  effets 
de  lune  dont  parle  l’historien  allemand,  car  les  amateurs  anglais  ont  un  goût  bien  décidé  pour  Jean  Both, 
probablement  à cause  de  sa  ressemblance  avec  Claude  Lorrain  qui  est  leur  dieu.  Une  belle  estampe  de  Brown, 


* Ut  juxtàexcellentissimos  haud  immérité  locari  possent  artifices.  Academia  artis  pictoriœ.  Nuremberg,  1683.  In-fol. 

1 Lorrenius...  subdialibus  ingeniosior  erat  quam  imaginibus  humanis...  fratres  in  utroque  exereitatissimi  erarit.  Ibid.,  partis 
secundœ,  lib.  111,  cap.  xix. 
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gravée  en  1791,  nous  fait  connaître  comme  ayant  appartenu  alors  à la  collection  de  sir  Thomas  Dundee, 
baronnet,  le  paysage  qu’on  appelle  les  Bandits  prisonniers.  Nulle  part  les  figures  d’André  ifont  une  pareille 
importance  et  pourtant  le  tableau  ne  semble  pas  sacrifié  le  moins  du  monde  aux  figures.  Les  prisonniers 


LA  F E MM  E MONTÉE  SU  B UN  MULET. 


sont  amenés  sur  la  lisière  de  la  forêt  où  on  vient  de  les  prendre;  leurs  physionomies  de  brigands,  le  geste  des 
soldats,  le  commandement  du  chef,  le  luisant  des  armures,  tout  cela  prête  un  intérêt  dramatique  à la  scène, 
complétée  au  loin  par  la  vue  d’une  forteresse;  maison  revient  à la  majesté,  à la  grandeur  des  feuillages , à 
l’irrégulière  beauté  des  troncs  noueux,  tordus,  aux  belles  masses  de  taillis  qui  annoncent  la  fin  d’une  haute 
forêt  et  qui  vont  mourir  sur  le  rivage. 


G 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


Du  vivant  des  frères  Both,  c’était  Venise  qui  possédait  la  plus  grande  partie  de  leurs  œuvres.  Bien  que  leur 
début  à Rome  eût  été  heureux,  bien  que  leur  vie  eût  été  égayée,  ennoblie,  honorée  de  la  fréquentation  et- 
l’amitié  du  Bamboche,  d’Herman  Swanevelt,  de  Claude,  des  deux  Poussin  et  d’Elzheimer , les  deux  artistes 
s’étaient  rendus  à Venise  sans  doute  pour  y étudier  les  mâles  paysages  du  Titien  , à la  louche  hère,  robuste  et 
libre.  Ils  demeurèrent  quelque  temps  dans  cette  ville.  Mais  un  jour  qu’André  Both  venant  de  souper  avec  des 
amis,  regagnait  sa  demeure  sur  une  gondole,  il  se  laissa  tomber  dans  un  des  canaux  de  Venise,  et,  faute 
de  secours,  il  y périt  misérablement.1.  Depuis  ce  moment  funeste,  le  séjour  de  Venise  devint  insupportable  à Jean 
Both  ; il  prit  le  parti  de  retourner  dans  sa  patrie  et  il  alla  s’établir  à Utrecht.  Là  il  retrouva  son  compatriote 
Corneille  Poelemburg  qui  avait  été,  lui  aussi,  avant  Both,  l’élève  d’Abraham  Bloemaert.  Plus  d’une  fois  le 
peintre  des  sylvains  et  des  antiques  déyades  vint  embellir  de  ses  petites  figures  les  agrestes  campagnes  de  Jean 
Both;  mais  la  suavité  du  pinceau  de  Corneille  ne  se  mariait  point  avec  les  broussailles  épineuses,  avec  les 
plantes  hérissées  de  Jean  Both,  aussi  heureusement  que  les  rudes  muletiers  de  son  frère.  Berghem  à son  tour, 
bientôt  lié  d’amitié  avec  un  peintre  qu’il  ne  pouvait  ni  vaincre  ni  envier,  se  fit  un  plaisir  de  mener  paître 
dans  les  paysages  de  Both  d’Italie,  quelques-uns  de  ces  taureaux  à raie  noire  qu’il  voyait  passer  sous  les 
fenêtres  du  château  de  Benthem. 

Cependant  Jean  Both  ne  put  survivre  longtemps  à son  frère.  Houbraken  ne  nous  dit  point  quelle  est  la  date 
précise  delà  mort  de  Jean  ; mais  il  place  celle  d’André  en  1650,  et  comme  il  ajoute  que  le  paysagiste  mourut 

peu  de  temps  après  son  frère,  il  faut  bien  fixer  la  mort  de  Jean  Both  sur  le  pied  de  cette  expression. 

Sandrart  affirme  du  reste  que  Jean  Both  mourut  en  1650.  L’on  peut  dire,  après  le  célèbre  amateur  Lebrun , 
que  Jean  Both  est  un  des  premiers  paysagistes  du  monde , bien  que  sa  réputation  soit  moins  populaire  que  celle 
de  Claude 2.  Ajoutons  qu’il  a gravé  à l’eau  forte  quelques  paysages,  d’une  pointe  fine  , libre,  et  d’un  goût  exquis. 
Sur  le  cuivre  comme  sur  la  toile,  le  plus  admirable  talent  de  Jean  Both  a été  celui  de  rendre  parfaitement 
reconnaissables  les  arbres  de  chaque  espèce  , d’observer  non-seulement  le  caractère  des  feuilles,  mais  encore  si 
elles  se  trouvent  attachées  par  bouquets  irréguliers  ou  disposées  d’une  manière  uniforme.  Il  y a regardé  de  si 
près  qu’on  ne  peut  point  dire  de  lui  ce  que  Lairesse  a dit  de  tant  d’autres , qu’il  place  le  feuillé  d’un  frêne  sur 
sur  le  tronc  d’un  tilleul , ni  celui  d’un  saule  sur  un  orme.  Ce  qui  distingue  aussi  ce  lumineux  paysagiste , c’est 
qu’il  a choisi  pour  plus  de  difficulté  les  arbres  qui  ne  présentent  point  d’épais  massifs,  ceux  dont  les  rameaux 
laissent  apercevoir  et  scintiller  le  ciel  entre  les  attaches  des  moindres  branches  et  même  des  plus  petits  bouquets 

de  feuilles 3.  Veut-il  accidenter  ses  compositions  ? il  y jette  des  grands  ponts  de  construction  massive , 

ordinairement  fortifiés  et  flanqués  de  tours.  Il  aime  les  pays  où  telle  chaîne  de  montagnes  finit  brusquement  à 
pic;  des  cascades  s’en  échappent  et  tombent  écumeuses  pour  s’apaiser  bientôt  sur  une  plaine  coupée  de 
buissons.  Au  pied  de  ses  rochers  ont  poussé  des  sapins  rigides.  Une  touffe  de  châtaigniers  a cramponné  plus  bas 
ses  racines  sur  un  gros  tertre  qui  fait  suite  à la  montagne,  et  une  cascatelle  bondissant  à gros  bouillons  parmi 
des  rochers  vient  se  précipiter  sur  le  devant  du  tableau,  tandis  que  des  paysans  la  traversent  paisiblement  avec 
deux  mulets  sur  un  pont  de  poutres. 

Le  plus  beau  paysage  de  Jean  Both,  celui  que  sans  doute  il  considérait  comme  son  chef-d’œuvre  , puisqu’il 
l’a  répété  plusieurs  fois  en  se  contentant  de  varier  les  figures , c’est  la  Vue  d’Italie  au  soleil  couchant.  Un 
batelier  passe  des  bœufs  dans  sa  barque,  qui  déjà  touche  le  rivage.  Un  gentilhomme  semble  attendre  le 
débarquement  des  bœufs  pour  passer  à son  tour.  Nous  sommes  au  pied  d’une  montagne  escarpée  qui  s’élève 
sur  la  gauche  et  vient  mourir  au  bord  de  l’eau.  Deux  belles  masses  d’arbres  s’élèvent  au  premier  et  au 
troisième  plan  ; entre  les  deux,  passe  un  rayon  de  soleil  qui  dessine  sur  le  terrain  l’ombre  allongée  des  jambes 
de  deux  chevaux  qui  vont  aussi  traverser  le  fleuve.  Un  vieux  pont  inachevé  ou  à demi-emporté  par  quelque 

* Donec  altcr  istorum  fratrum  qui  imaginibus  ditabat  tabulas,  noctu,  dum  e sodalitio  domum  abiret,  ex  improviso  in  canalcm 
illapsus  defectu  auxilii,  undis  miserrimè  suffocaretur.  Academi  arlis  picloriœ , lib.  III,  cap.  xix. 

2 Galerie  des  peintres  flamands  et  hollandais , par  Lebrun. 

s Voyez  ce  que  dit  à ce  sujet  Deperthes  dans  son  estimable  Histoire  du  paijsage.  Paris,  Lenormant,  1822. 
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tempête  s’arrête  a»  milieu  de  l’eau.  A gauche,  dans  une  large  demi-teinle  que  fait  l’ombre  de  la  montagne 
et  qu’adoucissent  les  reflets  du  soleil , un  paysan  mène  son  âne  par  le  licou.  Deux  ou  trois  nuages  floconneux 
remplissent  la  droite  du  tableau.  Le  paysage  est  tranquille  , plein  de  lumière , et  toutes  les  lois  de  l’art  y sont 
observées  avec  une  délicatesse  rare. 

Henri  Verschuuring  et  Guillaume  de  Heuss  furent  les  seuls  élèves  de  Jean  Both.  Le  premier  se  livra  de 
préférence  aux  sujets  de  batailles  et  d’attaques  de  voleurs,  si  familiers  au  Bamboche;  mais  le  second  imita  si 
parfaitement  la  manière  de  son  maître,  sa  touche,  ses  feuillages  légers,  ses  ciels  lumineux  et  chauds,  qu’un 


LES  MULETIERS  ü’iTALIE 


œil  peu  exercé  confondrait  très-aisément  ses  œuvres  avec  celles  de  Bolh  d’Italie.  Bien  que  libre  et  facile,  la 
touche  de  ce  peintre  admirable,  je  parle  de  Jean  Both,  accuse  chaque  objet  suivant  son  caractère  et  comme  il 
convient.  Elle  se  heurte  aux  troncs  rugueux  des  chênes,  elle  se  déchire  aux  broussailles , elle  s’étend 
mollement  sur  les  mares  endormies  ; elle  devient  piquante , s’il  s’agit  de  détailler,  sans  petitesse,  les  arbustes 
épineux,  les  menus  terrains , les  ajoncs , les  ronces , les  plantes  fines  et  légères.  « On  reproche  à Jean  Both,  dit 
« Descamps,  d’avoir  tanné  sa  couleur,  en  touchant  le  feuillé  de  ses  arbres  avec  un  jaunâtre  un  peu  safran.  » 
Ce  reproche  est  fondé,  parfois,  mais,  au  témoignage  de  Descamps  lui-même,  ou  plutôt  à celui  de  nos  yeux  , 
le  défaut  dont  parle  cet  historien  et  après  lui , l’amateur  Lebrun,  n’est  point  général.  Jean  Both  s’en  est  corrigé 
et  plusieurs  de  ses  tableaux  en  sont  exempts.  On  peut  dire  de  ceux-là  que  ce  sont  des  chefs-d’œuvre 
comparables  à ceux  des  plus  grands  maîtres. 

Pour  le  pittoresque,  pour  la  variété  et  la  richesse  des  compositions,  pour  l’exactitude  des  premiers  plans  el 
leur  vigueur  habilement  calculée,  Both  d’Italie  est  un  véritable  modèle.  Le  sentiment  profond  et  dominant  des 
beautés  agrestes,  dans  une  nature  d’un  caractère  héroïque,  voilà  ce  qui  marque  surtout  l’oiginalité  de  Both 
d’Italie,  voilà  ce  qui  le  distingue  fortement  de  tous  ses  rivaux.  Quelquefois  , il  est  vrai,  ses  fabriques  sont  d’un 
style  tellement  noble,  qu’elles  semblent  élever  la  pensée  du  peintre  au-dessus  d’une  intention  purement 
hollandaise,  c’est-à-dire  au-dessus  du  genre  champêtre  que  de  Piles  a si  bien  défini.  Un  temple  avec  façade 
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à colonnes  adossées,  une  abbaye  italienne  ornée  de  pilastres  et  surmontée  d’un  campanile , donnent  parfois 
à la  composition  de  Bolh  un  aspect  entièrement  historique,  à la  Poussin.  On  éprouve  alors  beaucoup  de 
charme  à contempler  cet  abri  qu’une  communauté  de  moines  s’est  choisi  au  pied  des  montagnes,  à deux  pas 
d’un  fleuve  qui  coule  sans  bruit,  au  sein  d’une  campagne  remplie  de  majesté  et  de  silence.  Mais  cela  même  ne 
prouve-t-il  pas  que  le  peintre  est  moins  sensible  aux  souvenirs  de  l’histoire  qu’aux  naïves  émotions  que 
procure  le  sentiment  des  beautés  rustiques? 

CHARLES  BLANC. 


Ces  beaux  tableaux  de  Jean  Both  sont  chers  et  rares.  En 
1792,  époque  à laquelle  les  productions  des  maîtres  de  l’école 
hollandaise  n’avaient  pas  la  valeur  qu’elles  ont  acquise  de- 
puis, Le  Brun  portait  à 500  louis  le  prix  d’un  beau  tableau 
de  cet  excellent  paysagiste. 

Le  mérite  de  Jean  Both  fut  reconnu  par  tous  les  grands 
artistes  ses  contemporains  et  ses  compatriotes , car  les  plus 
célèbres,  tels  queBerghem,  Poelemburg,  Wouvermans  et 
Karel  Dujardin  s’empressèrent,  après  la  mort  de  son  frère 
André,  d’enrichir  ses  compositions  de  figures  et  d’animaux. 

S’il  faut  en  juger  par  le  nombre  de  pièces  gravées  par  les 
Daudet,  de  La  Barthc,  Bovinet,  Niquet,  Duttenofer,  Dequevau- 
villiers,  Fortier,  etc.,  d’après  les  tableaux  de  Jean  Both,  sans 
parler  des  dix  admirables  eaux-fortes  que  nous  devons  à sa 
pointe  fine  et  légère,  ce  peintre,  laborieux  comme  la  plupart 
des  peintres  de  son  temps  et  de  sa  nation,  a peint  un  grand 
nombre  de  tableaux,  quoique  mort  à l’âge  où  nos  artistes 
d’aujourd’hui  commencent  à peine  à avoir  quelque  valeur. 

L’Italie,  ou  cet  artiste  séjourna  longtemps,  en  possédait  un 
grand  nombre,  avant  que  les  Anglais,  aux  yeux  desquels  les 
tableaux  de  Jean  Both  rappelaient  les  grandes  qualités  de 
Claude  Lorrain,  leur  peintre  de  prédilection,  ne  songeassent 
à les  rechercher. 

Cependant  il  est  peu  de  galeries  qui  ne  possèdent  quelques 
tableaux  de  ce  grand  artiste. 

Le  musée  du  Louvre  en  a deux  : un  Défilé  entre  des  rochers 
escarpés  et  un  Soleil  couchant . Ce  dernier,  qui  fut  vendu  au 
roi  par  Le  Brun , peut  être  regardé  comme  une  des  plus 
belles  productions  de  Jean  Both. 

Dans  le  riche  musée  de  Munich,  on  compte  plusieurs 
paysages  de  Jean  Bolh  avec  les  figures  de  son  frère  André , 
de  Wouwermans  ou  de  Karel  Dujardin.  Dans  tous  on  admire 
un  ton  chaud,  doré  et  lumineux.  On  y remarque  surtout 
Mercure  endormant  Argus , tableau  capital  de  l’effet  le  plus 
piquant.  Decamps  le  cite  comme  le  chef-d’œuvre  du  maître. 

La  galerie  de  Dresde  possède  deux  beaux  paysages  de  Jean 
Both;  celle  de  Berlin  en  compte  aussi  quelques-uns,  repré- 
sentant des  sites  méridionaux;  mais  le  plus  beau  se  trouve  à 
la  galerie  de  Copenhague. 

Voici  le  relevé  des  prix  auxquels  ont  été  adjugés  les  ta- 
bleaux de  Jean  Both  dans  quelques  ventes  célèbres  : 

En  1745  , à la  vente  de  M.  le  chevalier  de  La  Roque, 
dirigée  par  Gersaint , deux  tableaux  de  Both  d’Italie , l’un 
gravé  par  Lebas  sous  le  litre  les  Courriers , l’autre  repré- 
sentant un  Hiver,  furent  vendus  124  livres.  — En  1773,  à 
celle  de  Lempereur,  un  paysage  de  J.  Both,  Vue  d’une  ri- 


vière, orné  de  fabriques,  fut  adjugé  pour  250  livres.  — En 
1777,  à la  vente  du  prince  de  Conti  par  P.  Remy,  un  paysage 
d’un  coloris  chaud,  avec  figures,  fut  poussé  à 600  livres.  — 
A celle  de  M.  Poullain,  un  paysage  coupé  par  une  rivière  où 
se  baignent  des  femmes  peintes  par  C.  Poelemburg,  fut  vendu 
601  livres.  — Le  même  tableau  , sept  ans  après,  fut  adjugé 
pour  1,000  livres  à la  vente  du  chevalier  Lambert.  — En 
1817,  à la  vente  du  cabinet  de  Talleyrand-Périgord,  une  Vue 
prise  dans  un  pays  montagneux  s’éleva  à 4,650.  — A celle 
de  Lapeyrière,  receveur  général  du  département  de  la  Seine, 
en  1817,  un  paysage  montagneux  de  J.  Both,  avec  figures 
de  son  frère , tableau  peint  sur  cuivre,  76  centimètres  sur 
57,  fut  vendu  11,050  francs.  — En  1823,  à la  vente  du 
cabinet  du  même  amateur,  un  paysage  ayant  89  centimètres 
sur  116  fut  adjugé  pour  16,300  francs.  — Un  autre,  cata- 
logué sous  le  n°  95,  site  pris  dans  les  Apennins,  avec  figures 
d’André  Both,  atteignit  11,600  francs.  — En  1832,  à la  vente 
du  chevalier  Érard , un  paysage  de  Jean  Both,  n°  66  du 
catalogue,  fut  vendu  13,600  francs.  — Le  n°  67,  site  mon- 
tagneux, ne  monta  qu’au  prix  de  1,910  fr.  — A la  vente  de 
la  galerie  de  M.  le  duc  de  Berri,  il  y avait  deux  tableaux  de 
J.  Both.  Le  n°  42,  Vue  des  Apennins , fut  vendu  9,150  fr.  ; 
le  second,  n"  43,  3,180  fr.  Dans  le  premier,  les  figures 
étaient  de  Berghem  ; dans  le  deuxième,  elles  étaient  d’André 
Bolh.  — En  1841 , à la  vente  de  M.  Heris  de  Bruxelles,  il  y 
avait  également  deux  Vues  d’Italie  ; le  n°4,  qui  était  en 
1822  dans  la  galerie  de  M.  Delahante,  fut  payé  14,800  fr.;  le 
deuxième,  n°  50,  3,050  fr.;  le  premier  sur  toile,  le  deuxième 
sur  bois  — A la  vente  de  M.  le  comte  Perregaux,  en  1841, 
un  paysage  de  Jean  Both,  un  Soleil  couchant , n“  5 du  cata- 
logue, atteignit  le  prix  de  21,200  fr.  — En  1843,  vente 
Tardieu,  un  paysage  montagneux  fut  poussé  à 7,000  fr.-;  le 
iv  9,  paysage  avec  figures,  à 2,100  fr.,  et  le  n°  10,  paysage 
également  avec  figures,  à 410  fr. 

Ces  renseignements  sont  plus  que  suffisants  pour  établir 
qu’il  y a un  grand  choix  à faire  dans  les  tableaux  de  Jean 
Both;  mais  aussi  que,  lorsqu’ils  sont  d’une  belle  qualité,  ils 
se  vendent  aussi  cher  que  les  Wouvermans,  les  Berghem  et 
les  Karel  Dujardin. 

Jean  Both  a peint  sur  toile,  sur  cuivre  et  sur  bois  ; il  a peint 
de  grands  et  de  petits  tableaux. 

Le  Brun  affirme  qu’un  peintre  du  nom  de  L.  V.  Ludick  a 
peint,  dans  la  manière  de  Jean  Both,  à tromper  les  amateurs. 

Voici  les  signatures  et  marques  que  nous  avons  trouvées 
au  bas  des  tableaux  de  ce  maître,  et  des  eaux-fortes  qu’il  a 
gravées  : 


Les  Recherches  et  Indications  ci-dessus  sont  de  M.  Annengaud. 


Impr.  Bénard  et  Comp.,  rue  Damiette,  i. 


0co/e  Sëeffanc/aide. 


ANDRÉ  BOTH‘ 

NÉ  VERS  1610.  — MORT  EN  1 630. 


La  vie  d’André  Both  fut  tellement  liée  à celle  de  son 
frère  Jean  Both,  le  grand  paysagiste,  que  nous  aurions 
dû  peut-être  confondre  les  deux  frères  dans  une  seule 
biographie,  comme  souvent  eux-mêmes  ils  confondirent 
leurs  talents  et  leurs  couleurs  dans  un  seul  tableau.  Mais 
le  cadre  de  cet  ouvrage  nous  force  à réserver  pour  chacun 
une  place  à part.  Aussi  bien,  André  Both  ne  se  borna  pas  à 
peindre  des  figures  de  muletiers,  de  paysans  ou  de  bandits 
dans  les  paysages  italiens  de  son  frère;  il  peignit  aussi  et 
grava  de  sa  main  quelques  compositions  qui  ne  manquent 
pas  de  sel  et  qui  permettent  de  le  considérer  autrement 
que  comme  le  simple  auxiliaire  d’un  paysagiste. 

On  ne  sait  au  juste  l’année  de  la  naissance  d’André  Both,  ni  s’il  était  l’aîné  ou  le  cadet  de  son  frère.  Joachim 
Sandrart,  qui  les  avait  connus  l’un  et  l’autre,  ne  s’explique  point  là-dessus.  Ce  qui  est  certain,  c’est  qu’ André 


1 Le  portrait  de  ce  peintre  n’existe  pas. 
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Both  était  né  à Utrecht,  comme  son  frère  Jean;  que  leur  père,  qui  était  peintre  sur  verre,  les  mit  ensemble  chez 
Abraham  Bloémaert,  bon  professeur  qui  exerçait  alors  beaucoup  d’influence  sur  toute  l’École  de  Hollande.  Jean 
et  André  partirent  un  beau  jour  pour  l’Italie  ; ils  traversèrent  la  France  et  arrivèrent  à Rome,  où  ils  comptaient 
se  perfectionner  dans  leur  art,  c’est-à-dire  apprendre  le  style,  car  on  ne  leur  avait  enseigné  dans  leur  pays  qu’a 
voir  la  nature  et  à l’aimer.  Mais  les  deux  frères  étaient  beaucoup  trop  hollandais  l’un  et  l’autre  pour  désapprendre 
la  naïveté  et  le  naturel,  qui  étaient  les  qualités  dominantes  des  artistes  de  leur  patrie.  Tandis  que  Jean  Both 
prenait  pour  maître  Claude  Lorrain  et  s’efforçait  de  marier  le  style  de  ce  grand  maître  avec  le  sentiment  des 
choses  agrestes,  André  Both  s’attachait  dans  Rome,  non  pas  à un  Romain,  mais  à un  Hollandais,  à Pierre  de 
Laer,  dit  Bamboche.  Celui-ci  était  ou  passait  pour  être  le  créateur  de  ce  genre  de  figures  familières  ou  grotesques 
qu’on  n’avait  pas  encore  introduit  dans  le  domaine  de  la  peinture,  et  qui,  en  tous  cas,  convenait  fort  peu  aux 
grandes  idées  que  les  Romains  s’étaient  faites  jusqu’alors  des  convenances  de  l’art  de  peindre  et  de  sa  dignité. 

Quand  il  eut  appris  à bien  camper  ses  petites  figures,  à en  bien  saisir  le  costume,  les  mouvements  ou  l’attitude. 
André  Both  mit  son  talent  au  service  de  son  frère.  Dans  ces  paysages  montueux,  accidentés  et  pleins  de  lumière, 
il  se  plut  à faire  entrer  tantôt  les  rudes  Transtéverins  qu’il  voyait  chaque  jour  descendre  sur  les  marchés  de 
Borne,  tantôt  les  bateliers  du  Tibre  passant,  dans  leur  barque,  le  gentilhomme  en  pourpoint  à côté  d’une 
paire  de  bœufs  et  du  paysan  qui  les  conduit,  tantôt  enfin  ces  muletiers  qu’ils  avaient  rencontrés  dans  les 
Apennins,  menant  sur  le  dos  de  leurs  bêtes  des  petits  tonneaux  de  vin  précieux. 

11  est  rare  que  des  peintres  de  figures  et  d’animaux  sachent  parfaitement  approprier  leurs  motifs  au  style 
du  paysage  qu’ils  veulent  orner.  Souvent  nous  avons  eu  occasion  de  remarquer  des  disparates  fâcheuses  dans 
les  plus  fameux  ouvrages  des  grands  paysagistes.  C’est  ainsi  que  plus  d’une  fois  les  campagnes  arcadiennes  de 
Claude  Lorrain  et  les  mélancoliques  forêts  de  Ruysdael  furent  déparées  par  des  peintres  qui  ne  surent  pas  entrer 
dans  le  sentiment  de  ces  maîtres.  André  Both,  au  contraire,  eut  précisément  tout  ce  qu’il  fallait  d’intelligence 
et  de  modestie  pour  se  soumettre  au  génie  de  son  frère  et  ne  lui  apporter  en  tribut,  dans  ses  lumineux 
paysages,  que  des  accessoires  qu’on  devait  naturellement  s’attendre  à y trouver,  et  des  figures  telles,  après 
tout,  que  Jean  Both  aurait  pu  lui-même  les  choisir. 

Si  le  paysagiste  représente  des  ravins  profonds,  bordés  de  roches  et  de  broussailles  épineuses,  et  sur  le  flanc 
de  la  montagne  un  chemin  escarpé  aboutissant  à un  pays  plus  heureux  qu’on  aperçoit  au  loin  par  delà  les 
monts,  et  qu’embrase  la  chaleur  du  soir,  le  peintre  de  figures  se  pénètre  de  la  pensée  qui  inspira  le  tableau, 
et  le  long  de  ces  ravins  sauvages  il  fait  passer  une  pauvre  femme  cheminant  sur  un  âne  qu’un  vieillard  chasse 
devant  lui.  Au  premier  abord,  on  ne  fait  aucune  attention  à ces  figures  vulgaires  perdues  dans  la  grandeur  du 
tableau  et  dans  son  éclat;  mais  en  y revenant,  on  croit  reconnaître  ces  voyageurs  obscurs,  et  l’on  se  demande 
si  ce  n’est  pas  la  Vierge  qui  s’enfuit  emportant  dans  ses  bras  l’enfant  qui  sera  un  Dieu. 

André  Both  ne  fut  pas  seulement  remarquable  par  le  choix  des  figures  et  leur  intelligente  appropriation  aux 
paysages  de  son  frère,  il  eut  encore  le  mérite  assez  rare  de  les  subordonner  au  triomphe  du  paysagiste,  c’est-à- 
dire  que,  tout  en  traitant  ses  petits  personnages  de  la  touche  sûre,  spirituelle  et  libre  qu’il  y mettait,  il  savait  les 
sacrifier  à propos  pour  laisser  valoir  l’ensemble,  et  prenant  ses  tons  sur  la  palette  même  de  son  frère,  il  achevait 
leur  œuvre  commune  avec  tant  d’harmonie  qu’il  n’était  pas  possible  d’y  soupçonner  l’intervention  d’une  main 
étrangère,  et  de  distinguer  la  touche  d’André  Both  du  faire  de  Jean. 

Joachim  Sandrart  nous  apprend  que  les  deux  frères  vécurent  à Rome  dans  la  fréquentation  du  Bamboche,  de 
Claude  Lorrain,  de  Poussin,  d’Elzheimer.  Leurs  talents  furent  remarqués  et  vantés  même  en  dépit  du  dangereux 
voisinage  de  ces  grands  maîtres.  L’accord  qui  régnait  dans  leurs  tableaux,  aussi  bien  que  dans  leur  vie, 
n’échappait  à personne.  Après  un  séjour  de  quelques  années  à Rome,  Jean  et  André  Both  se  rendirent  à Venise, 
C’est  là  qu’ils  laissèrent  le  plus  grand  nombre  de  leurs  ouvrages  ; car,  bien  qu’ils  y missent  un  prix  élevé,  caro  sua 
divenderent  pretio,  ils  ne  manquèrent  jamais  d’acheteurs.  Toujours  unis,  les  deux  frères  ne  furent  séparés  que 
par  la  mort.  Un  jour  qu’ André,  venant  de  souper  avec  des  amis,  regagnait  sa  demeure  sur  une  gondole,  il  se 
laissa  tomber  dans  un  des  canaux  de  Venise  et,  faute  de  secours,  il  y périt  misérablement.  Au  sujet  de  cette 
mort,  Florent  Lecomte,  dans  son  Cabinet  des  Singularités  d’ Architecture,  publié  en  1699,  et  M.  de  Piles,  qui 
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publia  la  même  année  un  Abrégé  de  la,  Vie  des  Peintres,  ont  raconté  qu’André  Botli  était  mort  dans  l’eau,  par 
punition  du  ciel,  c’est-à-dire  pour  avoir,  lui  cinquième,  noyé  un  ecclésiastique  dans  le  Tibre  \ 


A.BOTH.IN\J.  PERUGINI.DEU.  N .LftVIEILLE.SC-  ■ 

L’ARRACHEUR  DE  DENTS. 


Nous  avons  démontré,  dans  la  vie  du  Bamboche,  l’invraisemblance  de  cette  fable,  contredite  formellement 
1 Joachim  Sandrart,  Acaclemia  nobilissimœ  artis  Pictoriœ,  partis  secundœ  liber  III,  ch.  XIX.  Nuremberg,  1683,  in-fol. 
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par  les  assertions  de  Joachim  Sandrart,  écrivain  qui  avait  personnellement  connu  à Rome  les  frères  Both  et  le 
Bamboche.  Florent  Lecomte  et  Roger  de  Piles  ont  été  évidemment  entraînés  par  un  excès  de  zèle  et  par  ce 
plaisir,  naturel  aux  historiens  naïfs,  de  trouver  une  cause  merveilleuse  à des  effets  tout  simples.  Quoi  qu’il  en 
soit,  la  mort  d’André  Both  se  rapporte,  selon  Sandrart,  à l’année  1650.  Cette  mort  causa  un  tel  chagrin  à Jean 
Both,  qu’ayant  quitté  Venise,  dont  le  séjour  lui  devint  insupportable,  pour  retourner  à Utrecht,  il  y mourut 
en  cette  même  année  1650,  toujours  suivant  cet  historien. 

André  Both,  avons-nous  dit,  n’a  pas  été  seulement  l’auxiliaire  du  paysagiste,  il  a fait  aussi  des  tableaux  tout 
entiers  de  sa  composition,  la  plupart  dans  le  genre  grotesque.  Bien  qu’il  procède  de  Jean  Miel  et  du  Bamboche, 
il  se  distingue  de  ces  maîtres  par  une  intention  comique  très-caractérisée.  Dans  ses  figurines,  notamment  dans 
les  Cinq  Sens , gravés  d’après  lui  par  Jean  Both,  il  affecte  des  formes  trapues  et  des  visages  grimaçants,  et  parla 
il  touche  à la  caricature;  mais,  dans  ce  sentiment,  il  est  moins  souple  et  moins  spirituel  que  notre  Callot.  La 
Tentation  de  saint  Antoine , qu’ André  Both  a gravée  d’après  sa  propre  composition,  présente  au  surplus 
quelque  chose  de  l’esprit  clair  et  déluré  des  artistes  français  : rien  n’y  est  mystérieux  ou  fantastique.  Le 
diable,  en  pantalon,  l’épée  au  côté,  vient  faire  à l’anachorète  ses  propositions  galantes,  mais  de  la  façon  la 
plus  joviale,  ayant  sur  le  nez  les  lunettes  qu’il  vient  de  dérober  au  saint  homme,  et  laissant  sortir  de  ses 
manches  des  ergots  qui  constatent  parfaitement  son  identité.  Du  grotesque,  André  Both  est  quelquefois  tombé 
dans  l’ignoble,  par  exemple,  lorsqu’il  a voulu  représenter  le  sens  de  l'Odorat;  dans  cette  pièce,  gravée  par  son 
frère  Jean,  on  ne  voit  à regret  que  des  saletés  indignes  d’occuper  le  pinceau  de  l’un  et  le  burin  de  l’autre. 
Quant  à sa  touche  comme  peintre,  André  Both  est  moins  estimé  que  son  frère  et  reste  inférieur  à Pierre  de  Laer 
et  à Jean  Miel;  sa  couleur  est  jaunâtre  et  froide;  son  faire,  leste,  facile  et  trop  pratique,  suivant  le  mot  de 
Lebrun,  est  de  nature  à plaire  aux  artistes  plutôt  qu’aux  amateurs,  ceux-ci  étant  peu  disposés  ordinairement 
à aimer  ces  négligences  heureuses  qui  étaient  un  des  talents  d’André  Both.  Cependant  c’est  un  simple  amateur, 
Hagedorn,  qui  a dit  en  le  jugeant  : « J’ai  vu  trop  souvent  des  peintres  qui,  de  peur  d’interrompre  le  fini  et 
le  poli  de  leurs  compositions  par  des  traits  faciles,  n’osaient  pas  risquer  la  moindre  hardiesse  dans  le 
maniement  du  pinceau.  Aussi,  sans  jamais  atteindre  à la  délicatesse  des  Flamands,  peignent-ils  des  tableaux 
sans  esprit  et  des  surfaces  sans  saveur.  Au  contraire,  je  trouve  quelque  chose  de  piquant  dans  les  peintures 
d’André  Both,  où  je  vois  un  certain  soigné  combiné  avec  cette  hardiesse  de  traits.  » En  ajoutant  que  cet 
artiste  peut  être  regardé  comme  un  Gérard  Dow  imparfait,  Hagedorn  ne  me  paraît  plus  dans  la  justesse 
ordinaire  de  ses  appréciations.  André  Both  est  un  peintre  secondaire  de  la  parenté  du  Bamboche  et  un  graveur 
secondaire  de  la  famille  de  Callot. 

CHARLES  BLANC. 
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Dix  pièces  composent  l’œuvre  gravé  d’André  Both.  Elles 
représentent  des  sujets  burlesques,  et  sont  exécutées  d’une 
pointe  grossière,  mais  facile.  — Voici  leurs  titres  : 

1°  L’Ermite;  — 2°  l’Anachorète:  — 3°  l’Anachorète 
(planche  plus  petite);  — 4°  le  Moine  quêteur;  — 5°  les 
Pèlerins;  — 6°  les  Buveurs;  — 7°  Buste  d’IIomme;  — 
8°  Tentation  de  Saint  Antoine  ; — 9°  les  Débauchés;  — 
10°  les  Ivrognes. 

Ces  dix  estampes,  à l’exception  de  celle  qui  a pour  titre  : 
les  Buveurs , portent  le  nom  de  A.  Both.  Le  n°  3 est  daté 
de  1632. 

L’œuvre  complet  de  cet  artiste,  en  bonnes  épreuves,  se 
vend  de  120  à 180  francs. 

Les  tableaux  exécutés  par  André  Both  sont  rares,  et  si 
l’on  excepte  les  Cinq  Sens  de  l’Homme:  la  Vue , — l’Ouïe, — 


l’Odorat.  — le  Goût,  — le  Toucher  (nous  avons  reproduit 
cette  dernière  pièce  sous  le  titre  de  l Arracheur  de  dents), 
dont  son  frère  Jean  Both  nous  a conservé  les  compositions 
en  les  gravant  à l’eau-forte,  nous  ne  voyons  de  ce  maître  que 
deux  tableaux  à la  Galerie  royale  de  Dresde  : l’un  repré- 
sente un  Nécromancien  assis  dans  une  grotte  taillée  dans  le 
roc,  lisant  dans  un  livre  en  présence  d’un  spectre;  l’autre 
un  Charretier  passant  devant  une  hôtellerie  située  sur  une 
hauteur. 

Les  tableaux  d’André  Both  se  sont  produits  rarement  dans 
les  ventes  publiques,  et  n’v  ont  pas  atteint  le  prix  qu’ils  mé- 
ritaient peut-être  : on  ne  voit  guère,  en  effet,  les  compositions 
de  cet  artiste  dépasser  400  ou  500  francs. 

Voici  sa  signature  relevée  sur  ses  eaux-fortes. 


PARIS.  — IMPRIMERIE  POITEVIN,  RUE  DAMIETTE,  2 ET  4. 


JEAN  WYNANTS 

NÉ  VERS  1610.  MORT  EN  1680. 


L’ingrate  Hollande,  qui  a eu  tantde  peintres  aimables  et  amoureux 
d’elle,  ne  nous  a pas  même  conservé  leur  histoire.  D’insignifiantes 
biographies  ne  nous  font  connaître  que  le  côté  le  moins  curieux 
de  leur  existence.  Un  peintre  de  qui  on  aurait  pu  attendre  des 
notices  pleines  d’intérêt  et  de  couleur,  Arnold  Houbraken,  s’est 
borné  à enregistrer  des  dates  incertaines,  souvent  inexactes,  à 
recueillir  des  faits  sans  portée , à raconter  quelques  anecdotes 
insipides.  Ainsi  ces  artistes,  incomparables  dans  leur  genre,  et 
qui  tiennent  une  si  grande  place  dans  la  gloire  de  leur  patrie,  ils 
occupent  à peine  quelques  lignes  dans  son  histoire.  Plusieurs  n’y 
ont  pas  même  leur  nom,  et  parmi  eux  on  peut  citer  deux  des  plus 
illustres  paysagistes  de  la  Hollande,  Hobbema  et  Wynants. 

Wynants,  cependant,  n’est  pas  seulement  un  excellent  peintre; 
c’est  aussi  un  chef  d’école.  C’est  de  lui  que  date,  parmi  les  Hollandais,  le  paysage  familier,  ou  pour  mieux 
dire  le  paysage  indigène.  Jusque-là  les  artistes  des  Pays-Bas  étaient  allés  chercher  hors  de  leur  pays  des  sites 
plus  accidentés,  plus  brillants.  Les  uns,  comme  Memling  et  Saftleven  choisirent  les  bords  du  Rhin  ; d’autres, 
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comme  Roland  Savery,  aimèrent  à s’égarer  dans  les  montagnes  du  Tyrol,  au  milieu  des  rochers,  des  torrents 
et  des  précipices,  ou  poussèrent  jusque  dans  le  Frioul  pour  s’inspirer  à la  vue  des  poétiques  campagnes  qui 
avaient  vu  naître  le  premier  paysagiste  de  l’Italie,  le  Titien.  Paul  Bril  avait  couru  les  Alpes  pour  y découvrir  des 
lignes  imposantes,  une  végétation  libre,  vigoureuse  et  sauvage,  des  rochers  abruptes,  des  horisons  bleus.  Les 
contemporains  même  de  Wynants  désertèrent  pendant  quelque  temps  leur  brumeuse  patrie  pour  des  contrées 
plus  lumineuses  ou  plus  tourmentées.  Everdingen  remonta  vers  le  Nord  et  prit  pour  motif  de  ses  paysages  les 
chutes  d’eau  de  la  Norwége  et  ses  forêts  de  sapins,  peut-être  même  y entraîna-t-il  Jacques  Ruisdael.  De  leur  côté, 
Asselyn,  Berghem,  Jean  Both,  Moucheron,  Pynacker,  allèrent  se  réchauffer  au  soleil  de  Claude  et  ne  revinrent 
en  Hollande  que  pour  y faire  admirer  ces  campagnes  italiennes,  ornées  de  nobles  ruines,  éclatantes  de 
lumière  et  de  souvenirs,  qu’ils  ont  égayées  et  rendues  plus  familières  en  y introduisant  les  troupeaux 
de  leur  pays.  Wynants,  lui,  fut  des  premiers  à goûter  les  humbles  aspects  de  la  Hollande.  Aux  environs 
de  Harlem,,  sa  ville  natale,  il  rencontra  de  quoi  composer  des  paysages  pleins  de  charme,  auxquels  nous 
trouvons  aujourd’hui,  grâce  à l’esprit  de  son  pinceau,  autant  de  saveur  qu’il  en  trouvait  lui-même. 
Tandis  que  les  autres  partaient  en  pèlerinage  pour  les  régions  classiques,  il  s’en  allait  tout  simplement  se 
promener  dans  la  prairie  prochaine,  prenait  le  sentier  pierreux  qui  conduit  aux  dunes,  s’arrêtait  devant 
la  première  cabane  venue,  se  laissait  tenter  par  les  moindres  choses.  Une  claie  délabrée,  un  bouquet  de  hêtres, 
la  grâce  d’un  arbrisseau,  tout  lui  paraissait  digne  de  son  attention  et  de  ses  couleurs,  tout,  dis-je,  et  le 
caillou  que  les  torrents  ont  poli,  et  la  pierre  variée  de  taches  inégales  et  de  tons  piquants,  recouverte  çà  et  là 
d’un  tapis  de  mousse,  et  le  moindre  morceau  de  terre  éboulée  sur  lequel  a poussé  le  gazon.  Ce  sont  là,  pour 
Wynants,  autant  de  détails  précieux  qui  feront,  je  ne  dis  pas  l’ornement,  mais  l’objet  essentiel  de  son  paysage. 
Si  un  tronc  d’arbre  noueux,  ébranehé,  lui  barre  le  chemin,  il  ne  songe  pas  à s’y  asseoir,  mais  il  le  contemple, 
il  l’étudie  ,avec  amour;  il  y voit  un  monde,  des  collines  et  des  vallées,  des  cavernes  qui  servent  d’asile  à 
mille  insectes,  il  en  copie  le  lierre,  l’écorce  rugueuse  et  fendillée  où  pénètrent  des  reflets  de  lumière 
inattendus;  il  s’étonne  de  ces  lichens  délicats,  frais  et  verdoyants  qui  puisent  leur  vie  dans  cet  arbre  mort, 
il  admire  les  plantes  parasites  qui  croissent  autour;  il  dessine  avec  une  scrupuleuse  finesse  la  vipérine  aux 
bras  épineux,  les  larges  bardannes  auxquelles  s’accrochera  la  toison  des  brebis  de  Yan  de  Velde,  le  chardon 
qui  détournera  de  sa  route  l’âne  de  Wouwermans. 

Wouwermans,  Yan  de  Velde!  Ces  grands  maîtres  furent  en  effet  les  élèves  de  Jean  de  Wynants.  Il  leur 
apprit  à regarder  à côté  d’eux,  à leurs  pieds,  à voir  comment  la  nature  est  belle  partout,  même  en  la  prenant 
au  hasard,  combien  elle  est  aimable  et  mystérieuse  dans  tous  ses  recoins.  Il  leur  fit  comprendre  qu’il  était 
bien  inutile  d’aller  chercher  au  loin  la  poésie,  qu’ils  la  rencontreraient  aux  portes  de  Harlem,  dans  les 
campagnes  du  voisinage,  au  premier  détour  de  l’aride  petit  chemin  qui  mène  à la  mer...  Mais  lui-même, 
qui  eut-il  pour  maître?  On  l’ignore.  La  nature  fut  sans  doute  son  instituteur,  son  atelier  et  son  modèle. 
Du  reste,  on  ne  sait  pas  même  en  quelle  année  il  naquit,  et  c’est  par  induction  qu’on  a placé  vers  1600  la 
date  de  sa  naissance.  Il  faut  croire  qu’il  avait  acquis  en  peu  de  temps  un  certain  renom,  puisque  Adrien 
Van  de  Velde,  né  à Amsterdam,  et  sentant  sa  vocation  pour  les  paslorales,  fut  conduit  par  son  père  à Harlem, 
dans  l’atelier  de  Jean  Wynants,  qui  avait  ouvert  dans  cette  ville  une  école  de  paysage.  Mais  de  la  vie  et  du 
caractère  de  Wynants,  on  ne  sait  rien  de  bien  certain  ni  de  bien  précis.  Il  est  seulement  de  tradition  que 
ce  peintre  était  joueur,  qu’il  montrait  peu  de  scrupule  dans  le  choix  des  lieux  qu’il  fréquentait,  qu’il  avait 
un  esprit  caustique  et  que  son  humeur  railleuse  s’exercait  volontiers  anx  dépens  de  ses  confrères.  Un  trait 
cependant  prouve  sa  bonhomie,  et  que  le  venin  de  la  jalousie  ne  se  glissa  jamais  dans  son  cœur.  Lorsque  Van 
de  Velde  apporta  chez  Wynants  ses  premiers  dessins,  déjà  remarquables  par  la  plus  charmante  naïveté,  le 
maître  en  fut  surpris,  et  en  témoigna  son  admiration.  La  femme  de  Wynants,  qui  était  présente,  osa  dire  à 
son  mari  : « Wynants,  cet  enfant  est  votre  écolier  aujourd’hui,  il  sera  un  jour  votre  maître.  » Loin  d’être 
blessé  parcelle  parole  imprudente,  le  peintre  ne  cessa  de  vanter  le  talent  de  son  élève,  et  quel  plus  grand 
éloge  en  pouvait-il  faire  que  de  l’associer  à l’exécution  de  ses  tableaux,  en  lui  donnant  à peindre  des  figures 
dans  les  paysages  où  lui,  Wynants,  ne  savait  peindre  que  les  terrains,  les  arbres  et  le  ciel? 
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Cette  insuffisance  à l’endroit  des  figures,  Wynnnts  la  sentait  si  bien,  qu’il  fit  tout  pour  s'attacher  Van  de  Yelde 
et  Wouvermans,  et  leur  confia  le  soin  d’animer  ses  paysages  en  y faisant  paitre  leurs  vaches  ou  piaffer  leurs 
chevaux.  Mais  celui  des  deux  qui  lui  demeura  le  plus  fidèle,  ce  fut  Van  de  Velde.  Aussi  les  figures  du  paysage 
de  Wynants  sont-elles  le  plus  souvent  de  la  main  de  son  élève,  et  celte  circonstance  y ajoute  assurément 
beaucoup  de  prix.  Ces  figures,  on  le  devine,  ne  sont  pas  ambitieuses  et  de  nature  à absorber  toute  l’attention  du 
spectateur.  Ordinairement  ce  sont  d’humbles  scènes  de  bergerie,  des  pâtres  qui  mènent  leurs  bêles  à l’abreuvoir, 
des  vaches  que  l’on  va  traire,  ou  bien  une  fermière  qui  porte  dans  ses  bras  un  jeune  agneau  malade,  trop  faible 
encore  poursuivre  la  marchedu  troupeau.  Quelquefois,  cependant,  Vande  Velde  se  plaisaità  introduire  de  nobles 


cavaliers  dans  le  paysage  de  son  maître.  Si  ce  paysage  représentait  une  route,  il  y faisait  cheminer  un 
gentilhomme  achevai  suivi  de  ses  gens  à pied,  accompagnant  une  amazone  élégante.  Si  c’était  l’entrée  d’une 
forêt,  il  y groupait  des  chasseurs  entourés  de  leurs  fauconniers,  de  leurs  valets  et  de  leurs  chiens.  Mais  il  ne 
lui  arriva  jamais  ni  de  ne  pas  adapter  ses  petits  personnages  à la  nature  du  site,  ni  de  leur  prêter  uue 
importance  exagérée  qui  nuisît  au  paysage  au  lieu  de  le  faire  valoir.  Avec  une  rare  délicatesse,  avec  une 
intelligente  sobriété,  Adrien  Van  de  Velde  laissait  toujours  triompher  ces  délicieux  détails  de  terrains,  qui  chez 
Wynants  comme  chez  Iluysmans  de  Malines , semblent  être  le  morceau  de  prédilection,  la  fleur  du  tableau. 
Si  l'on  voit  une  chèvre  grimper  aux  buissons  épineux  qui  couvrent  un  tertre  au  bord  du  chemin,  l’animal  ne 
fera  qu’attirer  plus  fortement  les  regards  de  ce  côté,  et  rendra  plus  intéressant  à l’œil  ce  chemin  sablonneux, 
coupé  d’ornières,  brillant  de  petits  cailloux  parmi  lesquels  ont  poussé  quelques  brins  d’herbe,  et  qui  est 
ordinairement  le  coin  le  plus  soigné  du  paysage  de  Wynants,  l’objet  de  toutes  les  coquetteries  de  son  pinceau. 
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Mais  lui,  Yan  de  Yelde,  qui  savait  si  bien,  quand  il  le  voulait,  donner  aux  figures,  aux  animaux  surtout,  la 
première  place  dans  ses  propres  paysages,  comme  il  l’a  fait  tant  de  fois,  par  exemple,  dans  la  Fenaison , le  Soleil 
levant,  du  Louvre,  ou  V Aveugle,  il  se  gardait  bien  de  primer  immodestement  sur  le  domaine  d’autrui,  ou  du 
moins  il  se  défendait  de  le  vouloir,  car  il  faut  bien  en  convenir,  à un  peintre  si  admirable  il  était  difficile 
de  ne  pas  tenir  le  premier  rang,  même  à côté  de  Wynants. 

Quant  aux  autres  collaborateurs  de  notre  paysagiste,  les  plus  renommés  furent  Philippe  Wouvermans  et 
Lingelbach.  Wynants  eut  aussi  pour  aides  Adrien  Van  Ostade,  une  ou  deux  fois  seulement,  Barent  Gael, 
Daniel  Schellincks,  qui  peignait  si  bien  les  dunes  pour  son  propre  compte,  Jean  Wouvermans,  qui  fut  si  près 
d’être  aussi  habile  que  son  frère  Philippe,  Nicolas  de  Helt-Stokade,  le  peintre  de  batailles,  et  Wyntranck,  si 
recherché  pour  ses  animaux  de  basse-cour,  et  qui  fut  l’ami,  le  compagnon  assidu  de  Wynants.  Wouvermans 
et  Lingelbach  conduisirent  l’un  et  l’autre  leurs  figures  favorites,  chasseurs,  piqueurs  et  meutes,  au  pied  des 
dunes  de  leur  maître;  — je  dis  leur  maître,  parce  que  Lingelbach  peut  bien  avoir  été  aussi  l’élève  de  Wynants1, 
mais  ils  furent  peut-être  moins  discrets  qu’Adrien  Van  de  Yelde,  ils  eurent  moins  de  tact  dans  le  choix  des 
figures  et  moins  de  réserve.  Presque  toujours  leurs  groupes  rappelaient  un  des  mille  épisodes  de  la  chasse,  le 
départ,  le  rendez-vous,  la  buvette,  la  halte  des  piqueurs,  le  relais  des  chiens,  la  conversation  équestre  de  la 
châtelaine  avec  son  écuyer.  Un  exercice  de  manège,  une  dispute  de  maquignons,  l’action  d’un  voyageur  qui  a 
mis  pied  à terre  pour  rajuster  les  sangles  de  sa  monture,  étaient  à peu  près  les  seules  variantes  de  leur  mise  en 
scène.  Souvent,  ces  petits  drames  ne  s’accordaient  pas  parfaitement  avec  le  solitaire  aspect  du  paysage  de 
Wynants;  une  figure  indifférente  y eût  mieux  fait.  Il  m’est  arrivé  plus  d’une  fois,  en  contemplant  ces  arides  et 
mélancoliques  paysages,  d’y  regretter  la  présence  des  cavaliers  fringants,  empanachés  et  richement  vêtus,  de 
Wouvermans  et  de  Lingelbach,  alors  qu’au  lieu  de  bruyantes  figures,  il  eût  suffi  d’un  paysan  qu’on  aurait 
aperçu  au  loin  talonnant  sa  mule  et  se  hâtant  vers  l’horizon.  Il  est  juste  de  dire  que  parfois  le  peintre  auxiliaire 
a saisi  l’intention  du  paysagiste,  est  entré  dans  la  profondeur  de  son  sentiment,  de  manière  à nous  les  faire  mieux 
comprendre,  tantôt  en  représentant  au  milieu  de  ses  solitudes,  au  détour  d’un  bois,  une  attaque  de  voleurs, 
comme  le  fit  Wouvermans  dans  le  beau  paysage  qui  appartenait  au  maréchal  de  Choiseul  Stainville,  tantôt  en 
y lançant  deux  cavaliers  qui  courent  à toute  bride  vers  une  habitation  isolée,  comme  l’a  fait  Lingelbach  dans 
le  paysage  dont  nous  donnons  ici  la  gravure.  Cette  fois  on  peut  dire  que  les  deux  artistes  n’en  font  qu’un,  et 
que  le  tableau  de  Wynants  s’est  imprégné  de  la  romantique  poésie  des  anciennes  ballades,  par  l’arrivée  de  ces 
deux  personnages  qui  se  précipitent  de  toute  la  vitesse  de  leurs  chevaux  vers  une  maison  éloignée,  où  les 
attend  sans  doute  quelque  mystère  redoutable. 

<(  Wynants,  dit  Lebrun  2,  a eu  trois  manières  distinctes  ; la  première  est  brodée  et  tient  aux  effets  piquants 
« de  Jacques  Ruisdael,  la  seconde  est  vraie  comme  la  nature.  Il  paraît  quelquefois  un  peu  bleu  à cause  des 
« gommes-gutte  avec  lesquelles  il  glaçait  ses  tons  pour  les  faire  verts.  Adrien  Van  de  Yelde  et  Van  Iluysum  en 
« usaient  ainsi.  Or,  ce  n’est  pas  au  peintre  qu’il  faut  s’en  prendre,  c’est  au  savon  qui  fatigue  les  tableaux  pour 
<(  leur  donner  plus  de  fraîcheur  et  plus  d’éclat.  Ce  savon  détruit  le  ton  propre  et  le  charme  et  l’accord  des 
« tableaux;  — sa  dernière  manière  est  facile,  mais  elle  se  sent  plus  de  l’habitude,  le  ton  en  est  rougeâtre  et 
« alors  les  figures  sont  presque  toujours  de  Lingelbach.  » En  élaguant  de  ce  passage  ce  qui  est  inintelligible, 
il  l'este  que  Wynants  a eu  plusieurs  manières.  La  vérité  est  qu’il  en  eut  au  moins  deux  ; que  sur  la  fin,  surchargé 
d’ouvrages,  il  adopta  une  pratique  plus  expéditive  : sa  couleur  se  rembrunit,  sa  touche,  si  fine  dans  ses  bons 
ouvrages,  devint  pesante.  On  retrouve  toutefois  son  meilleur  faire  dans  certains  tableaux  de  lui  postérieurs 
à 1660,  dont  quelques-uns  même  portent  la  date  de  1668,  d’autres  celle  de  1671,  et  appartiennent  par 
conséquent  à sa  vieillesse.  De  sa  manière  brodée,  on  peut  voir  au  Louvre  plus  d’un  admirable  échantillon,  et 
d’abord  dans  la  Lisière  de  forêt , où  il  a réuni  tous  ses  objets  de  prédilection,  de  vieux  chênes  mutilés  par  les 
orages  et  en  partie  dépouillés  de  leur  écorce,  un  tronc  d’arbre  coupé,  de  belles  et  larges  plantes  dont  les  feuilles 

< Celte  opinion  est  également  celle  de  M.  Smith.  Voir  le  Catalogue  raisonné  of  lhe  wnrks  of  the  mosl  eminent  pointers. .. 
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versent  les  pluies  du  ciel  aux  graminées  qui  poussent  au  travers  de  leurs  découpures  profondes  ; — ensuite  dans 
le  joli  paysage  que  Van  de  Velde  a orné  de  si  charmantes  figures  et  qui  représente,  à gauche,  une  ferme,  un 
chemin  montant  que  descendent  des  bœufs;  à droite,  une  mare  traversée  par  un  pont  rustique...  Assurément 
celui  qui  lira  une  pareille  description,  sansavoirvu  le  paysage  où  Wynanls  et  Van  de  Velde  ont  confondu  leurs 
talents,  se  demandera  quelle  peut-être  la  valeur  d’un  tableau  composé  d’éléments  aussi  simples.  Une  ferme  ? 


EARBONNEAU.  SC 


WlMAMT2.  P 


LISIÈRE  D’UNE  FORÊT. 


dira-t-on,  un  chemin,  une  mare,  un  pont  rustique...  Voilà  de  quoi  se  compose  ce  paysage  tant  vanté,  admiré 
depuis  si  longtemps,  payé  si  cher,  estimé  plus  cher  encore?  Oui,  sans  doute,  c’est  avec  ce  peu  de  choses  que 
Wynants  et  son  élève  ont  fait  un  chef-d’œuvre.  Ainsi  rendus  avec  un  scrupule  naïf  par  un  artiste  qui  a étudié 
les  formes,  le  caractère^  le  ton  des  moindres  objets,  des  plantes  les  plus  vulgaires,  des  plus  humbles  racines,  qui 
a saisi  leurs  harmonies  et  leurs  contrastes,  ou,  comme  dirait  Bernardin  de  Saint-Pierre,  leurs  consonnances,  ce 
chemin  caillouteux,  cette  mare  avec  son  plancher  de  verdure,  ce  vieux  pont  délabré  prennent  une  physionomie 
qui  trappe,  un  attrait  pittoresque,  une  grâce,  et  pourquoi  ne  pas  le  dire?  une  certaine  poésie  que  tout  le  monde 
ne  saurait  exprimer  peut-être,  mais  que  tout  homme  bien  organisé  doit  sentir. 

La  date  de  la  mort  de  Wynants  est  aussi  incertaine  que  celle  de  sa  naissance.  Les  biographes  la  placent  dans 
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l’année  1670.  Josi  ' a rectifié  cette  erreur  en  disant:  « Nous  avons  la  preuve  que  Wynants  vivait  encore  au 
« décès  de  son  élève  Adrien  Van  de  Velde  en  1672,  et  même  qu’en  1677  il  se  fit  enregistrer  dans  la  société  des 
« peintres  de  Ilarlem;  ainsi  sans  être  en  état  de  déterminer  l’année  précise  de  sa  mor  t et  celle  de  sa  naissance, 

« il  y a des  raisons  de  croire  qu’il  atteignit  à un  grand  âge.  » Ce  que  prouvent  les  registres  de  la  corporation 
des  peintres,  ce  n’est  pas  que  Wynants  se  fit  enregistrer  en  1677,  c’est  qu’en  cette  année  Wynants  vivait  encore, 
puisque  son  nom  se  trouve  inscrit  sur  les  listes  de  la  corporation;  il  serait  invraisemblable  qu’un  peintre  natif 
de  Harlem  eût  attendu  l’âge  de  soixante  dix-sept  ans  pour  se  faire  admettre  dans  la  société  de  ses  confrères.  Il  est 
vrai  que,  suivant  nous,  Wynants  a dû  naître  vers  1610  plutôt  que  vers  1600,  et  le  motif  qui  nous  porte  à le 
penser,  c’est  que,  de  tous  ses  ouvrages  signés,  il  n’en  est  pas  un  seul  à notre  connaissance  qui  ne  porle  une  date 
postérieure  à 1659.  Quelques-uns  de  ses  plus  beaux  tableaux  sont  même  de  l’année  1670.  Or,  est-il  probable, 
je  le  demande,  qu’un  paysagiste  ait  exécuté  à soixante-dix  ans  ses  meilleurs  paysages?  D’autre  part,  si  Wynants 
était  né  avec  le  dix-septième  siècle,  il  y aurait  une  différence  d’âge  de  près  de  quarante  ans  entre  lui  et  son 
assidu  collaborateur  Van  de  Velde,  différence  qui  est  également  invraisemblable.  J’ajoute  que  tous  les  paysages 
de  Wynants  ont  été  ornés  de  figures  par  des  artistes  qui  auraient  tous  été  de  vingt  ou  vingt-cinq  ans  plus  jeunes 
que  lui,  d’où  il  faudrait  conclure  que  Wynants  lut  condamné  à ne  pas  mettre  au  jour  un  seul  tableau  avant 
d’avoir  atteint  lui-même  trente-cinq  ou  quarante  ans,  c’est-à-dire  jusqu’à  ce  qu’il  eût  des  élèves  en  état  de  le 
seconder.  Nous  croyons  être  plus  près  de  la  vérité  en  plaçant  la  naissance  de  ce  peintre  vers  1610  et  sa  mort 
vers  1680. 

Wynants  fut  le  créateur  du  genre  hollandais  proprement  dit,  de  celui  qui  consiste  à imiter  la  nature  prise  au 
hasard,  sans  la  choisir,  sans  l’ennoblir  surtout,  à tirer  de  grandes  ressources  de  l’expression  des  petites  choses, 
à trouver  le  beau  dans  le  détail.  C’est  de  lui  que  procèdent,  en  tant  que  paysagistes,  Philippe  Wouvermans, 
Adrien  Van  de  Velde,  Daniel  Schellincks,  Isaac  Ostade,  Karel  Dujardin,  dans  ses  tableaux  familiers,  Paul 
Potter  dans  le  rendu  de  ses  terrains,  et  sous  quelques  rapports,  le  grand  Ruisdael  lui-même.  Il  en  est  du  paysage 
comme  des  autres  branches  de  la  peinture.  Là  aussi  se  rencontrent  les  hommes  de  style  et  les  réalistes, 
c’est-à-dire  les  amants  de  l’idéal  et  les  adorateurs  de  la  nature.  NosFrançaisdu  grand  siècle,  le  Poussin,  Claude, 
le  Guaspre,  n’aimaient  que  les  grands  aspects  du  paysage;  ils  cherchaient  des  sites  magnifiques,  des  effets 
imposants;  au  besoin,  ils  inventaient  des  contrées  arcadiennes,  pour  en  faire  le  digne  séjour  des  dieux  et  des 
nymphes  de  la  fable  antique,  et  s’ils  avaient  à peindre  des  bœuls  dans  leurs  augustes  pâturages,  c’était  le 
troupeau  du  roi  deThessalie  dont  le  berger  s’appelait  Apollon.  Au  contraire,  le  Hollandais,  comme  s’il  eût  senti 
transpirer  dans  la  nature  la  divinité  même,  ne  se  croyait  pas  obligé  de  rapporter  le  paysage  aux  sensations  de 
l’homme,  aux  plaisirs  des  dieux.  Wynants  fut  des  premiers  à comprendre  le  charme  ineffable  que  pouvait  avoir 
la  solitude,  à respirer  le  parfum  qui  s’exhale  des  plantes  sauvages.  Il  fit  comme  ces  peintres  qui,  dans: 
l’humanité,  trouvent  le  mendiant  aussi  intéressant  à peindre  que  le  gentilhomme.  Lui,  dans  la  nature,  il  trouva 
que  les  brins  d’herbe,  les  cailloux,  les  gazons  déchirés,  un  filet  d’eau,  un  tronc  d’arbre  mort,  un  chardon, 
valaient  bien  la  peine  qu’on  les  peignît,  et  qu’observés  avec  amour,  rendusavec  art,  ces  humbles  modèles  pouvaient 
être  aussi  attrayants  à peindre  que  les  arbres  solennels  du  Guaspre  et  les  campagnes  que  nous  appelons  héroïques. 
Wynants  a donc  pris  pour  éléments  de  son  paysage  les  plus  menus  détails  de  la  création.  Le  principal 
personnage  de  son  tableau,  c’est  ce  tronc  d’arbre  que  les  bûcherons  ont  abattu  et  qui  est  couché  sur  le  chemin, 
comme  un  voyageur  qui  serait  mort  de  ses  blessures.  Le  chemin  ressemble  à un  ruisseau  desséché  que  le  chariot 
du  paysan  a sillonné  d’ornières  tout  le  long  desquelles  poussent  des  brins  d’herbe  qui  forment,  pour  ainsi  parler, 
des  ourlets  de  verdure.  Ce  chemin,  qui  a les  plus  délicates  préférences  du  peintre,  il  tourne  autour  d’un  tertre 
qui  en  cache  le  prolongement.  On  ne  sait  où  aboutit  cette  route  déserte  ni  d'où  elle  vient.  Sur  le  tertre  s’élèvent 
des  arbres  vigoureux,  des  chênes  au  feuillage  rigide  se  projetant  sur  un  ciel  chargé  de  pluie;  plus  loin,  coule 
une  petite  rivière  bordée  de  saules.  Tout  au  fond  s’élèvent  tristement  des  dunes  de  sable  qui  annoncent  que  la 

1 Collection  d’imitations  de  dessins  d’après  les  principaux  maîtres  hollandais,  commencée  par  Ploos  Van  Amslel,  continuée 
par  Josi.  Londres. 
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mer  n’est  pas  loin,  et  qu’elle  menace  d’engloutir  un  pays  si  mal  défendu  par  ces  mouvantes  barrières.  Voilà 
l’éternel  paysage  de  Wynants.  Il  n’a  rien  à y ajouter.  A certaines  clôtures  agrestes,  on  peut  bien  deviner  sans 
doute  que  la  campagne  n’est  pas  absolument  inhabitée;  mais  le  peintre  est  satisfait.  Cet  arbre  renversé,  cette 
route,  ce  pâle  ruisseau  qui  ont  captivé  ses  regards,  lui  paraissent  suftisants  pour  captiver  les  nôtres  : il  n’a  pas 
même  pensé  à y peindre  une  ligure  d’homme.  Il  a fallu  qu’un  amateur  jaloux  de  ses  florins  voulût  avoir  en 


LES  CAVALIERS. 


échange  de  son  or,  et  comme  par-dessus  le  marché,  les  coups  de  pinceau  d’un  Wouvermans,  d’un  Van  de 
Velde,  d'un  Lingelhach,  et  donnât  l’exemple  d’exiger  la  présence  des  spirituelles  figures  de  ces  maîtres  dans 
les  paysages  de  Wynants,  paysages  dont  la  tristesse  naturelle  serait,  je  crois,  plus  poétique,  si  l’on  n’y 
voyait  que  ces  ravins  stériles  où  parmi  les  cailloux  éboulés  et  les  troncs  morts,  croissent  quelques  fleurs  sauvages 
dont  l’odeur  exaltée  parfume  la  solitude 


CHARLES  IiLANC 
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Il  11’cst  guère  de  musce  en  Europe  ou  de  collection  célèbre 
où  l’on  ne  rencontre  quelques  beaux  Wynants. 

Le  Louvre  en  renferme  trois  : 1°  la  Lisière  de  forêt , dont 
nous  avons  parlé  plus  haut;  il  est  signé  et  daté  de  1668. 
Il  provient  de  la  Vente  Randon  de  Boisset  ; il  fut  estimé 
15,000  francs.  2°  La  Ferme,  c’est  le  paysage  que  nous  avons 
décrit,  dont  les  figures  sont  de  Van  de  Velde  ; il  est  signé  par 
les  deux  maîtres.  11  fut  évalué  par  les  experts  à 10,000  francs. 
3°  La  Chasse  au  vol.  Signé.  Estimé  1,500  francs. 

Musée  d’Amsterdam.  Paysage,  coupé  par  une  route  le  long 
d’une  dune  sablonneuse. — Des  Chasseurs  et  un  troupeau,  par 
Van  de  Velde.  — Vue  sur  une  bruyère , avec  figures  et  ani- 
maux, du  même.  — Vue  sur  une  habitation  de  campagne. 
Ce  petit  tableau  est  ravissant. 

Musée  de  La  Haye.  Un  paysage  boisé.  Un  autre,  avec  des 
figures  de  Lingelbach. 

Musée  de  Dresde.  Trois  paysages  de  Wynants  : Un  site 
montagneux  et  boisé,  orné  de  figures  par  Lingelbach.  — Une 
forêt  de  hêtres.  Sur  le  devant,  une  femme  conduit  un  âne.  — 
Paysans  avec  bétail.  Le  paysage  est  remarquable  par  une 
vieille  muraille  percée  d’une  arcade;  figures  par  Van  de  Velde. 

Pinacothèque  de  Munich.  Les  Chasseurs.  On  y voit  un 
gentilhomme  sur  un  cheval  gris,  accompagné  d’un  homme 
à pied  et  suivi  de  deux  chiens.  Les  figures  par  Van  de  Velde. 
Paysans  avec  bétail.  On  y distingue  un  berger  avec  son  bâton 
et  une  femme  qui  porte  sur  sa  tète  un  panier  de  linge,  par 
Van  de  Velde.  — Une  Chasse  au  vol.  Au  milieu,  passe  une 
dame  sur  un  cheval  bai,  accompagnée  d'un  gentilhomme  sur 
un  cheval  gris,  etc. 

L’Ermitage,  a Saint-Pétersbourg.  Ce  musée  est  riche  en 
Wynants.  On  y en  compte  cinq.  Une  Chasse  à courre,  dont 
les  figures  sont  de  Schellincks.  — Un  voyageur  faisant  boire 
son  cheval.  Les  figures  sont  de  Lingelhach. — Une  ferme 
hollandaise.  La  scène  est  égayée  par  nombre  de  canards, 
d’oies  et  d’autres  animaux  de  basse-cour,  par  Wintranck.  — 
Deux  autres  Paysages,  faisant  pendants.  Ce  sont  aussi  des 
fermes  ombragées  d’arbres  et  animées  de  volatiles;  figures 
par  Wintranck. 

Le  Belvédere,  a Vienne.  Le  Cavalier  charitable.  Paysage 
boisé,  l’n  gentilhomme  sur  un  cheval  gris  s’arrête  pour  as- 
sister une  pauvre  femme  avec  son  enfant. 

Galerie  Dulwich,  près  de  Londres.  Quatre  Wynants  : Vue 
extérieure  d’une  fortification.  Un  homme  en  manteau  écarlate, 
suivi  de  deux  chiens,  passe  sur  une  route.  — Deux  pendants, 
représentant  : l’un,  sur  le  devant,  un  arbre  mort  parmi  des 
plantes  sauvages;  l’autre,  un  étang  où  s’abreuve  une  vache. 
— Vue  des  environs  de  Harlem.  On  y distingue  un  homme 
sur  un  cheval  blanc  accompagné  d’un  serviteur  à pied  et  de 
trois  chiens,  par  Van  de  Velde. 

On  trouve  encore  de  beaux  Wynants  à Londres. 

Au  Palais  de  Buckingham,  chez  la  reine.  Une  Chasse  au 
vol,  dont  les  figures  sont  de  Wouwermans. 

Dans  la  Galerie  Bridgewater,  quatre  Paysages  dont  trois 
avec  les  figures  de  Van  de  Velde,  le  quatrième  avec  les 
ligures  de  Lingelbach. 

Dans  la  Galerie  Sutherland,  deux  beaux  Paysages. 

Dans  la  Collection  de  Lansdowne,  un  Paysage  composé, 
comme  toujours,  d’un  tronc  d’arbre  mort,  d’un  étang,  d’un 


terrain  sablonneux  ; un  cavalier  sur  la  route,  un  homme 
assis  avec  deux  chiens. 

Chez  Sir  Robert  Peel  , deux  peintures  excellentes  du 
maître  : une  Contrée  stérile.  Un  voyageur  assis  au  bord  de 
la  route  avec  son  chien,  etc.,  par  Lingelbach.  Il  a été  payé, 
en  1821,  250  guinées.  — La  seconde  représente  des  Paysans 
avec  des  vaches  et  des  brebis.  C’est  également  une  contrée 
stérile,  sablonneuse.  On  y voit  deux  chasseurs,  etc.,  par  Van 
de  Velde.  Il  a coûté,  en  1826,  255  guinées. 

A Vienne,  chez  le  Prince  de  Lichstentein,  un  Paysage 
signé  et  daté  de  1666,  avec  des  figures  de  Wouwermans.  — 
Chez  le  Prince  Esterhazy,  un  Paysage,  avec  un  chasseur 
châtiant  son  chien,  par  Lingelbach. 

La  Galerie  de  Hesse-Cassel,  celles  de  M.  Van  Steengracht 
à La  Haye,  celles  de  M.  Six  et  de  M.  Van  Loon,  à Amsterdam, 
M.  Delessert  et  M.  Ad.  Thibaudeau,  à Paris,  M.  Donaldson, 
à Edimbourg,  le  docteur  Fletcher,  à Gloucester,  possèdent 
de  beaux  Wynants. 

Vente  Dubarri,  1774.  Paysage  avec  figures  de  Wouwer- 
mans. Une  dame  à cheval,  un  cavalier  conduit  le  sien  par  la 
bride.  — 1,350  francs. 

Vente  Blondel  de  Gagny,  1776.  Trois  Wynants,  deux  avec 
figures  de  wouwermans;  l’un  vendu  1,216  f.  ; l’autre,  900 f. 
Le  troisième,  avec  figures  de  Lingelbach,  835  f. 

Vente  Prince  de  Conti,  1777.  Paysan  avec  une  chaumière 
et  des  palissades,  1.500  liv. — Un  autre,  avec  un  homme 
et  deux  chiens,  par  Pierre  de  Laer,  et  son  pendant,  avec  un 
cavalier  faisant  l’aumône  et  un  chariot,  de  Van  de  Velde, 
ensemble  : 1,391  liv. 

Vente  Randon  de  Boisset,  1777.  Quatre  Wynants,  un,  avec 
figures  de  Lingelbach,  1,200  liv. — Un  autre,  avec  figures 
de  Wouwermans,  1,510  liv.  — Un  troisième,  1,961  liv.  — 
Le  quatrième,  la  Lisière  de  forêt,  qui  est  aujourd’hui  au 
Louvre,  fut  acheté,  par  le  maréchal  de  Noailles,  10,000  liv. 

Vente  Calonne,  1788.  Vue  des  environs  de  Harlem.  On 
la  trouve  gravée  dans  la  Galerie  Stafford.  — 2,400  liv. 

Vente  Lebrun,  4791.  Une  Chasse  au  vol,  avec  les  figures 
de  Wouwermans.  — 1 ,972  francs. 

Vente  Praslin,  1793.  Le  cavalier  charitable,  les  figures  de 
Lingelbach.  — 1,060  francs. 

Vente  Geldermeester  , 1800.  Paysan  avec  bétaill.  Il  est 
gravé  dans  la  Galerie  Stafford  et  il  figure  aujourd’hui  dans  la 
Collection  Bridgewater.  — 1,205  florins. 

Vente  Séréville,  1814.  Unepartie  de  chasse,  avec  figures  de 
Lingelbach,  1,210  liv. — Même  Vente,  Paysage  agreste , avec 
des  arbres  morts,  des  canards  et  autres  volât  il  les  dans  unétang. 
Un  chasseur  avec  des  chiens,  par  Lingelbach.  — 2,510  liv. 

Vente  GénéralVerdier,  1816.  Une  Contrée  pittoresque,  avec 
des  arbres  morts  et  des  figures,  par  Van  de  Velde.  — 3,000  fr. 

Vente  Saint-Victor,  1822.  Un  Moulin  à eau.  Un  paysan  , 
une  femme  et  son  enfant,  par  Lingelbach.  — 2,400  francs. 

Vente  Pourtales,  1826.  Vue  d’une  Chaumière  avec  une 
grande  route;  sur  le  devant  trois  paysans,  de  la  volaille,  et 
àdistance,  un  moulin  à eau  etd’autres  fabriques.  — 1,025  fr. 

Vente  Érarü  , 1832.  — Paysage  montagneux.  Un  paysan 
et  des  moutons,  par  Van  de  Velde.  — 2,410  francs. 

Wynantsa  signé  un  grand  nombre  de  tableaux  comme  il 
suit  : 
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JEAN  ASSELYN 

NÉ  VERS  1610.  MORT  EN  1660. 


« Je  choisis  un  paysage  d’Asselyn.  Affaire  de  goût.  Ce  maître  est 
si  suave,  si  aimable,  si  imprégné  de  tout  ce  que  les  champs  inspirent 
de  riant  et  de  paisible!  Sur  le  devant,  c’est  une  grève,  quelques 
bestiaux  boivent  au  fleuve.  Chèvres,  cavales,  l’âne  aussi,  sont  enveloppés 
dans  l’ombre  que  projette  un  pont  dont  les  arches  inégales  supportent  des 
assises  tantôt  de  briques,  tantôt  de  moellons  en  roche,  ici  recouvertes 
de  plâtre  ou  de  ciment,  là  cachées  sous  des  touffes  d’herbe.  Ce  pont 
aboutit  aux  escarpements  de  l’autre  rive,  au-dessus  desquels  on  voit 
s’étendre  au  loin  des  plateaux  verdoyants  et  onduleux.  A l’horizon, 
le  ciel  brille  de  l’éclat  tempéré  d’une  belle  soirée;  plus  haut,  quelques 
nuages  frangés  d’or  flottent  dans  un  azur  calme  et  profond.  Ce  tableau, 
il  existe  et  c’est  un  chef-d’œuvre.  Le  site  qu’il  représente  existe- t-i  1 ? 
Je  ne  sais,  et  peu  importe,  car  il  n’existerait  pas  qu’il  n’en  est  pas 
moins  certain  que  tous  les  objets  qui  y sont  représentés  ont  leur  modèle 
dans  la  nature  '.  » 

Le  charmant  écrivain  qui  a retracé  à la  plume  ce  frais  paysage, 
n’a  pas  voulu  subordonner  le  peintre  à la  nature;  au  contraire,  il 
a prétendu  laisser  la  nature  dans  la  dépendance  du  peintre.  Car  si  c’est  elle  qui  fournit  l’objet,  et  plus  que 
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l’objet,  l’inspiration,  il  n’en  faut  pas  moins  que  l’artiste  ait  reçu  cette  inspiration  et  l’ait  exprimée.  « Sans 
Asselyn,  dit-il,  la  nature  peut  étaler  ses  beautés,  elle  peut  resplendir  au  soleil,  mais  elle  n’est  ni  sentie  ni 
exprimée.  Sans  Asselyn,  elle  existe;  mais  le  paisible,  mais  le  doux,  mais  l’aimable,  qui  donc  s’en  imprégnera? 
Sans  lui,  cette  toile  pourra  être  une  vue  et  jamais  un  tableau...  » 

Il  n’y  a que  les  maîtres  pour  inspirer  à leur  tour  de  telles  pensées,  et  soulever  ces  problèmes  qui  touchent  au 
fond  même  de  l’art.  Asselyn  fut  un  maître,  non  de  premier  ordre  sans  doute,  mais  si  aimable,  comme  dit 
Topffer,  si  naïvement  épris  des  beautés  agrestes  et  si  lumineux,  qu’il  faut  lui  assigner  sa  place  de  paysagiste  entre 
Claude  Lorrain  et  Both  d’Italie,  et  son  rang  de  peintre  d’animaux  entre  Karel  Dujardin  elle  Bamboche. 
Croirait-on  cependant  que  le  nom  d’Asselyn  ne  se  trouve  pas  même  dans  l’ouvrage  de  Descamps?  Houbraken  en 
fait  mention , il  est  vrai,  mais  en  peu  de  mots.  Quant  aux  autres  biographes,  ils  ont  commis  au  sujet  d’Asselyn 
beaucoup  d’erreurs;  les  uns  le  disent  élève  de  Jean  Miel,  ceux-là  d’Isaïe  Yan  de  Yelde.  Harms,  dans  ses  tables 
chronologiques  des  peintres,  fixe  sa  naissance  à l’année  1567  ; D’Argenville  le  fait  naître  en  Hollande  vers  1610. 
Au  milieu  de  ces  incertitudes,  ce  qui  nous  semble  le  plus  vraisemblable,  d’après  les  divers  indices,  c’est  que 
Jean  Asselyn  naquit  en  Hollande  vers  1610,  et  qu’il  fut  élève  d’Isaïe  Yan  de  Yelde,  duquel  il  apprit  sans  doute 
à peindre  des  batailles,  car  ce  fut,  comme  nous  le  verrons,  une  des  spécialités  de  son  talent.  Cela  résulte  au 
surplus  d’un  passage  de  Sandrart  qui  avait  connu  personnellement  Asselyn,  et  dont  le  témoignage  est  ici 
par  conséquent  d’une  autorité  incontestable.  «Inter  Amstelodamenses  subdialium  pictores  valdè  celebris  erat, 
tam  quoad  equorum,  quàm  aliorum  animalium  hominumque  figuras  et  quoadprœlia.  Discipulus  enim  fuitlsaïæ 
de  Yelde,  artificis  in  hoc  pingendi  genere  qui  Haga  comitis  habitabat.  » Ailleurs  Sandrart  parle  d’Amsterdam 
comme  de  la  patrie  d’Asselyn  : In  urbe  patriâ  Amstelodamensi  '. 

Ce  qui  est  parfaitement  certain  , c’est  qu’Asselyn  partit  fort  jeune  pour  l’Italie,  qu’il  voyagea  beaucoup  et  lit 
un  long  séjour  à Rome,  où  la  communauté  des  peintres  de  son  pays  lui  donna  le  surnom  de  Crabbetje  (qui  en 
hollandais  signifie  petit  crabe),  parce  qu’il  avait  la  main  torse  et  les  doigts  recourbés.  Or,  il  se  trouva  que  ce 
manchot  avait  précisément  une  touche  facile  et  franche,  un  pinceau  plein  de  légèreté.  Mais  entouré  de  tant  de 
maîtres,  il  s’en  rencontra  deux  dont  la  manière  séduisit  tout  d’abord  Asselyn  , ce  furent  Claude  Lorrain  et  le 
Bamboche.  Quel  singulier  mélange!  Associer  dans  une  même  admiration  deux  hommes  aussi  différents!  L’un 
grave,  voué  au  culte  de  la  lumière  et  aux  solennités  du  paysage;  l’autre  volontairement  descendu  aux 
scènes  de  carrefours,  et  apportant  dans  sa  peinture  tout  le  mordant,  tout  l’esprit  d’uue  conversation  facétieuse; 
un  poète  et  un  bouffon.  Et  pourtant  il  en  fut  ainsi  pour  Asselyn.  Il  put  de  la  sorte  satisfaire  à la  fois  le  besoin 
d’exprimer  l’impression  que  lui  faisait  la  nature  italienne,  et  le  goût  naturel  à un  Hollandais  pour  toutes  les 
choses  de  la  vie  commune. 

A l’exemple  de  Claude,  Asselyn  se  mit  à parcourir  les  environs  de  Rome,  non  pas  tant  pour  y observer  les 
effets  du  soleil  dans  la  campagne  que  pour  dessiner  une  à une  les  nobles  ruines  qu’il  rencontrait  à chaque  pas,  et 
dont  il  ferait  un  jour  les  motifs  variés  de  son  paysage.  Soit  qu’il  portât  en  lui-même  un  sentiment  de  la 
nature  plus  large,  plus  élevé  que  ne  l’ont  eu  d’ordinaire  les  peintres  des  Pays-Bas,  soit  que  la  fréquentation 
de  Claude  Lorrain  eût  agrandi  ses  pensées,  Asselyn  montra  tout  de  suite  une  intention  de  style  qui  ne 
l’empêchait  point  de  garder  sa  naïveté  de  Hollandais.  Ces  monuments  dégradés  delà  puissance  romaine,  il  les 
observait  sous  leurs  divers  aspects  à toutes  les  heures  du  jour,  et  le  plus  souvent  en  plein  soleil  ; il  les  savait  par 
cœur.  Ouvrant  son  âme  à la  poésie  des  ruines,  il  s’attachait  de  préférence  à celles  qui  rappelaient  les  plus  grands 
souvenirs  de  l’histoire  ou  des  temps  héroïques.  Ici  c’est  un  vestige  de  la  maison  de  Cicéron,  débris  vénérables 
où  des  arbres  entiers  ont  pris  racine  et  poussé  leur  ramure  à travers  des  pierres  disjointes.  Là  ce  sont  quelques 
arcades  de  l’ancien  aqueduc  de  Frascati,  qui  amenait  l’eau  au  palais  d’Auguste.  Plus  loin  c’est  le  temple  de  la 
Sybille  Tiburtine  à Tivoli,  temple  circulaire  encore  soutenu  par  des  colonnes  mutilées  dont  le  chapiteau 

1 Academia  nobüissimœ  arlis  picioricœ...  Norimbergœ,  1683. 

Florent  Lecomte  dit  qu’Asselyn  était  surnommé  Petit-Jean  à cause  de  sa  petite  stature.  De  là  quelques  écrivains  ont  con- 
fondu Asselyn  avec  Petit-Jean  de  Hollande,  artiste  qui  peignait  aussi  des  paysages  avec  des  figures  très-fines.  Mais  D’Àrgenville 
fait  observer  que  ce  peintre,  dont  le  surnom  était  Bellon,  mourut  à Rome  avant  l’année  165t.  Ce  n’est  donc  point  Asselyn. 
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corinthien  a perdu  ses  acanthes.  Les  ruines  de  l’amphithéâtre  de  Marcellus,  si  connues  sous  le  nom  de  Colysée, 
et  que  notre  Jacques  Callot  gravait  dans  le  même  temps  d’une  pointe  si  savante  et  si  ferme,  Asselyn  les  peignit 
plusieurs  fois  dans  toute  leur  majesté,  c’est-à-dire  avec  leurs  décorations  de  verdure,  avec  ces  milliers 
d’arbustes  et  de  fleurs  qui  sont  venus  se  ranger  sur  les  gradins  de  l’amphithéâtre  , à la  place  où  la  mort  d’un 
gladiateur  faisait  mugir  d’aise  le  peuple  romain.  Chateaubriand  a décrit  un  tableau  d’Asselyn  , lorsqu’il  a dit, 
dans  son  Voyage  en  Italie  : « Je  me  réfugiai  dans  les  salles  des  Thermes,  voisins  du  Pœcile,  sous  un  figuier 
qui  avait  renversé  un  pan  de  mur  en  croissant.  Dans  un  petit  salon  octogone,  une  vigne  vierge  perçait  la 
voûte  de  l’édifice , et  son  gros  cep  lisse , rouge  et  tortueux,  montait  le  long  d’un  mur  comme  un  serpent.  Tout 


A PA  WJ/ CR  DEL.  A 5 SEL  /N  P /MX.  " f y**/*//* c/rs*  s c. 


L'A  B It  E U VO  1 R. 


autour  de  moi,  à travers  les  arcades  des  ruines,  s’ouvraient  des  points  de  vue  sur  la  campagne  romaine;  des 
buissons  de  sureau  remplissaient  les  salles  désertes.  Les  fragments  de  maçonnerie  étaient  tapissés  de  feuilles 
de  scolopendre,  dont  la  verdure  satinée  se  dessinait  comme  un  travail  en  mosaïque  sur  la  blancheur  des 
marbres....  Les  sommités  des  ruines  ressemblaient  à des  corbeilles  et  à des  bouquets  de  verdure.  » 

Mais  au  milieu  de  ces  augustes  monuments  où  le  premier  venu  des  artistes  mettrait  du  style,  même  sans  le 
vouloir,  Asselyn  retrouvait  à satisfaire  sa  bonhomie  naturelle  et  son  amour  pour  la  réalité  , par  la  simplicité  des 
ligures  dont  il  ornait  ses  tableaux.  Arrivé  à Rome  au  moment  où  Nicolas  Poussin  inaugurait  le  paysage  historique, 
où  Claude  Lorrain  versait  des  torrents  de  lumière  sur  ces  contrées  arcadiennes  que  son  imagination  avait 
inventées,  Asselyn  ne  voyait  passer  que  des  troupeaux  de  chèvres,  des  pâtres  grossiers  menant  boire  leurs 
buffles  et  leurs  cavales  à demi-sauvages.  Là  où  nos  peintres  français  eussent  introduit  les  grandes  figures  de 
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Coriolan  , de  Pyrrhus,  quelque  philosophe  antique,  ou  bien  Antoine  et  Cléopâtre,  l’artiste  hollandais  se 
contentait  de  dessiner  le  paysan  sabin  qu’il  avait  vu  cheminer  avec  ses  mulets  au  pied  des  trophées  de  Marins. 
Sans  y penser,  peut-être,  il  faisait  ainsi  revivre  dans  son  œuvre  un  contraste  qui  plaît  à la  mélancolie  du  poète. 

C’était  dans  la  manière  de  Bamboche  qu’Asselyn  peignait  ses  attelages  de  grands  bœufs  aux  cornes 
démesurées,  ses  chevaux,  ses  ânes,  toutes  ses  bêles  rustiques.  Cependant,  comme  il  y apportait  un  peu  moins 
de  rudesse,  une  touche  plus  moelleuse,  un  sentiment  plus  paisible  et  plus  doux  , il  se  rapprochait  de  Karel 
Dujardin  par  ce  côté.  On  peut  voir,  par  exemple,  parmi  les  estampes  de  Claessens , une  très-jolie  et  très- 
piquante  eau-forte , finement  terminée , qui  rappelle  l’esprit,  la  grâce  imprévue  de  ce  maître,  je  parle  de  Karel 
Dujardin,  dans  une  composition  qu’on  attribuerait  au  Bamboche,  à première  vue,  ou  à Jean  Miel.  Un  cavalier  a 
fait  descendre  son  cheval  dans  un  souterrain  qui  semble  formé  par  la  chiite  ancienne  de  rochers  énormes,  et 
au  fond  duquel  est  un  puits.  Drapé  avec  élégance  dans  son  manleau  , le  gentilhomme,  reconnaissable  à la  finesse 
de  sa  ligure  et  aux  rubans  qui  ornent  son  feutre,  a mis  pied  à terre  et  attend  qu’un  jeune  rustre  ait  fini  de 
puiser  de  l’eau  pour  abreuver  son  cheval.  Un  rayon  de  lumière  qui  a pénétré  sans  doute  à travers  les  fissures  du 
rocher,  tombe  sur  la  croupe  du  cheval  blanc  qui  se  détache  ainsi  vigoureusement  sur  la  transparente  obscurité 
du  souterrain.  A l’autre  extrémité  de  cette  grotte  on  aperçoit  une  sorte  d’escalier  grossièrement  taillé  dans  le 
roc , par  où  monte  un  muletier.  Pierre  de  Laer,  Dujardin,  Wouwermans  , n’ont  rien  fait  de  plus  charmant  que 
ce  tableau  , ni  de  mieux  entendu  pour  le  clair-obscur,  ni  de  plus  vrai  : c’est  un  petit  chef-d’œuvre. 

Il  est  du  reste  fort  rare  qu’Asselyn  se  soit  servi  d’une  lumière  concentrée.  En  général,  c’est  en  plein  air,  au 
grand  soleil , que  se  passent  ses  pastorales  et  ses  bambochades.  Sans  doute  la  lumière  d’Asselyn  est  encore  loin 
d’avoir  l’intensité,  l’éclat  et  la  magie  de  celle  de  Claude  ; ce  n’en  est,  à vrai  dire,  qu’une  réverbération.  Mais 
dans  une  gamme  plus  tempérée,  le  hollandais  a parfaitement  observé  et  rendu  les  effets  du  ciel,  la  fraîcheur 
des  matinées , l’embrasement  du  soir.  Les  masses  de  rochers  et  de  feuillages  qu’il  place  d’ordinaire  sur  le 
devant  ne  sont  jamais  opaques  et  obscures,  mais  toujours  égayées  par  des  reflets;  car  chez  lui  la  lumière  est 
partout,  et  la  perspective  aérienne  qu’il  a étudiée  en  digne  élève  de  Claude,  fait  reculer  ses  horizons  à perte 
de  vue.  Une  vapeur  lumineuse  répandue  dans  l’atmosphère  adoucit  l’escarpement  des  rochers,  les  lignes  trop 
dures  des  montagnes  et  leurs  surfaces  heurtées.  Cet  air  ambiant  marie  les  diverses  nuances  du  paysage,  unit 
la  terre,  le  ciel  et  l’eau,  et  forme  un  tout  harmonieux , doux  et  calme;  c’est  le  procédé  de  Claude  avec  moins 
de  génie.  Souvent,  il  est  vrai,  la  couleur  d’Asselyn  est  mal  broyée;  ses  ciels,  ses  terrains  éclairés,  sont 
alourdis  par  une  teinte  rougeâtre;  sa  peinture,  au  lieu  d’être  délicate,  insensible,  j’allais  dire  presque 
immatérielle  comme  celle  de  Claude , sent  trop  la  palette  et  manque  un  peu  de  transparence.  Mais  ce  défaut 
n’est  pas  commun  à tousses  ouvrages.  Il  en  est  de  très-heureusement  réussis,  où  les  tons  dégradés  du  couchant 
sont  admirables,  et  dans  lesquels  on  retrouve  la  splendeur  des  soirées  italiennes,  dans  des  paysages  moins 
hérissés  que  ceux  de  Jean  Both  , moins  magnifiques  et  moins  nobles  que  ceux  du  Lorrain. 

Les  promenades  d’Asselyn  aux  environs  de  Borne  étaient  toujours  celles  d’un  artiste.  Sa  préoccupation  de 
peintre  ne  l’abandonnait  pas  un  instant.  Les  villages , les  antiquités , les  animaux  , les  figures  qui  se  trouvaient 
sur  son  passage , étaient  aussitôt  tracés  sur  le  papier.  « Il  est  surprenant , dit  D’Argenville,  combien  il  a laissé 
de  tableaux  à Rome  et  à Venise  pendant  le  séjour  qu’il  y a fait.  Un  jour  il  fut  accueilli  par  deux  aimables 
pèlerines  qui,  le  voyant  dessiner  dans  la  campagne,  furent  curieuses  de  voir  ce  qu’il  faisait.  Elles  le  louèrent 
beaucoup  sur  son  ouvrage,  et  la  conversation  commençant  à prendre  couleur , le  peintre  s’enhardit  à leur 
demander  le  sujet  de  leur  pèlerinage.  « Nous  sommes  Allemandes,  dit  la  plus  jeune.  Un  père  qui  s’est  remarié, 
inspiré  par  les  conseils  d’une  belle-mère,  veut  nous  forcer  à prendre  le  voile.  Ma  sœur  et  moi,  qui  n’avons 
nulle  vocation  pour  le  couvent,  toutes  réflexions  faites,  nous  avons  avec  nos  bijoux  pris  le  seul  parti  qui  nous 
restait.  — lié  ! ne  craignez-vous  point , belles  comme  vous  êtes,  leur  répliqua  le  peintre , quelque  fâcheuse 
rencontre?  — Non,  dirent-elles:  nous  nous  sommes  vouées  à la  déesse  de  Cythère  pour  trouver  chacune  un 
bon  mari,  et  nous  marchons  dans  cette  confiance.  » L’occasion  était  des  plus  séduisantes  pour  un  peintre  libre 
de  tout  engagement;  mais  son  heure  n’était  pas  encore  venue;  sa  fermeté  fut  victorieuse  d’un  si  grand  danger.  » 

Dette  petite  histoire , si  simplement  racontée  , nous  apprend  qu’Asselyn  a séjourné  quelque  temps  à Venise  , 
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et  qu’il  dut  ainsi  parcourir  toute  la  haute  Italie.  On  ne  sait  au  juste  en  quelle  année  il  quitta  Venise,  mais  il 
est  probable  que  ce  fut  vers  1643  ou  44.  Comme  il  retournait  dans  son  pays,  il  passa  par  Lyon  qui  était  alors 
une  ville  où  abondaient  les  amateurs  de  peinture.  Leur  empressement  à admirer,  à acheter  les  tableaux  et  les 
dessins  d’Asselyn , le  retinrent  dans  cette  ville.  Heureusement  pour  lui  que  les  innombrables  trésors  de  son 
portefeuille,  les  études  dont  il  avait  approvisionné  sa  mémoire  et  son  talent,  lui  permettaient  de  satisfaire 
aux  amateurs,  sans  crainte  de  se  répéter.  Il  y avait  alors  à Lyon  un  marchand  d’Anvers,  nommé  Houwart 
Koorman,  qui  avait  deux  jolies  fdles  ; plus  heureuses  que  les  aventurières  qu’Asselyn  avait  rencontrées  en 
Italie,  les  filles  de  Koorman,  qui  s’étaient  mises  sous  la  protection  de  Lucine,  trouvèrent  chacune  un  mari. 
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L’aînée  venait  d’épouser  un  peintre  des  Pays-Bas,  Nicolas  de  Heldt-Stocade , qu’Asselyn  avait  connu  à Venise. 
Celui-ci  épousa  la  cadette  en  1645,  et  les  deux  beaux-frères  s’en  retournèrent  en  Hollande  avec  leurs  femmes. 
«C’est  ce  que  Genoels  m’a  rapporté,  dit  Houbraken,  l’ayant  entendu  de  la  bouche  de  Laurent  Franck, 
peintre  d’histoire,  lequel  logeait  en  ce  temps-là  en  la  maison  dudit  Houwart  à Lyon,  avec  Artus  Ludlinne, 
qui  a fait  ces  fameux  ouvrages  de  sculpture  que  l’on  admire  à la  maison  de  ville  d’Amsterdam.  » 

Les  ouvrages  d’Asselyn  firent  une  grande  sensation  dans  le  monde  des  amateurs.  La  nouveauté  leur  en  plut. 
Ces  teintes  claires  et  fraîches  parurent  d’autant  plus  charmantes  qu’elles  tranchaient  d’une  façon  inattendue 
sur  le  vert  cru  et  sauvage  de  Paul  Bril,  sur  les  tons  bleus  non  moins  crus  et  non  moins  sauvages  de  Breughel 
et  de  Boland  Savery.  Le  maître  de  Bembrandt,  Jacques  Pinas,  et  Rembrandt  lui-même,  avaient  habitué  les 
Hollandais  à des  effets  de  paysages  plutôt  fantastiques.  La  manière  d’Asselyn,  qui  était  celle  de  Claude,  dut 
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aisément  surprendre  et  ravir  les  écoles  de  Hollande  qui  n’avaient  jamais  vu  autant  de  lumière  ni  dans  la 
nature  ni  dans  leurs  tableaux.  Et  comme  dans  le  même  temps  Herman  Swanevelt  et  Jean  Both  revinrent 
d’Italie,  les  rayons  du  soleil  de  Claude  Lorrain  illuminèrent  toute  la  peinture  du  Nord,  jusqu’à  ce  que  le  grand 
Ruysdael,  jetant  sur  les  campagnes  la  teinte  mélancolique  et  sombre  de  son  génie,  fît  sentir  quelle  poésie 
profonde  pouvaient  cacher  le  soleil  voilé  et  la  nature  embrunie. 

Ce  qui  prouve  qu’Asselyn  était  devenu  fort  à la  mode  à Amsterdam,  suivant  l’expression  de  D’Argenville, 
c’est  que  Rembrandt,  qui  peignait  ou  gravait  alors  les  portraits  de  tous  les  hommes  célèbres  de  son  pays,  fit  à 
l’eau-forte  celui  d’Asselyn,  qui  est  d’ailleurs  une  de  ses  plus  belles  et  de  ses  plus  précieuses  estampes.  xVsselyn 
y est  représenté  à mi-corps,  une  main  sur  la  hanche,  et  l’autre  fermée  et  appuyée  sur  une  table  où  sont  posés 
sa  palette  et  quelques  livres.  Il  porte  un  chapeau  de  forme  élevée  et  pointue  qui  ne  ressemble  point  à ceux  de 
Clément  de  Jonghe,  d’Ansloo  et  des  autres  portraits  de  Rembrandt,  chapeau  à l’italienne  dont  le  peintre 
avait  sans  doute  conservé  l’habitude  depuis  son  retour  de  Rome.  Tout  en  donnant  à son  modèle  une  pose 
fière  et  dégagée,  Rembrandt  a fort  habilement  dissimulé  les  mains  difformes  et  les  doigts  recourbés  de 
Crabbetje , de  sorte  qu’il  a tiré  un  excellent  parti  d’un  défaut  qui  peut-être  aurait  fort  embarrassé  bien  d’autres 
peintres.  Le  fond  de  l’estampe  représente  un  chevalet  sur  lequel  est  posé  un  paysage  mêlé  d’architecture.  Ce 
chevalet  sert  à reconnaître  les  belles  épreuves,  je  veux  dire  celles  du  premier  état.  Elles  sont  fort  rares. 

Pour  en  revenir  à notre  paysagiste,  ce  fut  sans  doute  une  bonne  fortune  pour  lui  que  d’avoir  son  portrait 
gravé  de  la  main  de  Rembrandt.  Car  il  appartenait  à ce  grand  bomme  d’immortaliser  tous  ceux  dont  il  lui 
plut  de  peindre  ou  de  buriner  les  traits.  Qui  saurait  aujourd’hui  le  nom  d’Abraham  France,  du  bourguemestre 
Six  ou  de  Coppenol,  s’ils  n’avaient  été  les  amis  de  Rembrandt?  A vrai  dire,  Asselyn  sut  se  créer  à lui-même 
des  titres  à netre  jamais  oublié.  Sans  avoir  une  originalité  bien  frappante,  ses  paysages  le  distinguent  pourtant 
au  premier  coup  d’œil  de  tous  les  maîtres  dont  il  semble  avoir  subi  l’influence  ou  imité  volontairement  la 
manière.  Si  on  le  rapproche  de  Claude  Lorrain  duquel  il  procède  directement,  on  voit  sur  le  champ  qu’il  en 
diffère  par  le  style  tout  en  copiant  les  mêmes  effets  de  lumière,  les  mêmes  sites.  Claude  ennoblit  tout  ce  qu’il 
touche,  il  interprète  la  nature  de  manière  à lui  prêter  quelque  chose  de  sa  grandeur  personnelle.  Ses  arbres  ne 
sont  pas  seulement  ceux  qu’il  a pu  dessiner  dans  la  prochaine  villa;  ils  s’arrondissent,  se  balancent  et  se  font 
contraste,  non  pas  comme  la  nature  l’avait  voulu,  mais  comme  le  peintre  en  a disposé.  Édifices,  terrasses, 
ligures,  le  ciel  et  la  mer,  il  n’est  rien  qui,  chez  Claude,  ne  rappelle  les  temps  antiques,  la  terre  de  Saturne  et  de 
Rhée.  Asselyn,  au  contraire,  a reçu  naïvement  les  grandes  impressions  que  produit  le  paysage  italien,  et 
il  en  a marqué  dans  sa  peinture  les  vives  et  lumineuses  empreintes.  Incapable  de  s’élever  aux  idéales 
conceptions  du  peintre  français,  la  réalité  lui  a suffi;  il  a simplement  admiré  la  beauté  de  ces  solitudes 
romaines  où  les  ruines  pendent  de  toutes  parts;  il  a laissé  parler  ces  ruines  éloquentes,  et  les  trouvant  sans 
doute  assez  poétiques,  il  n’a  pas  eu  besoin  d’y  ajouter  sa  propre  poésie.  Comment  voir  d’un  œil  indifférent  ces 
débris  éloignés  qui  se  couronnent  de  fleurs  sauvages  et  qu’enveloppent  les  vapeurs  du  soir,  si  l’on  croit  y 
reconnaître  le  toit  de  Cicéron  ou  les  restes  des  Thermes  de  Mécène  à Tivoli?  Toutefois,  c’est  surtout  par  le 
caractère  des  figures  qu’Asselyn  se  distingue  de  son  maître.  Celles  qui  traversent  son  paysage  sont  toutes 
modernes  et  assez  semblables  aux  figures  qu’on  retrouve  sur  les  chemins  escarpés  de  Both  d’Italie,  dans 
l’œuvre  du  Bamboche  et  dans  quelques  eaux-fortes  de  Berghem.  C’est  un  rustre  vêtu  d’une  peau  de  chèvre 
qui  chasse  son  âne  devant  lui  ; un  voyageur  à cheval  qui  se  hâte  pour  gagner  l'hôtellerie  encore  éloignée,  ou 
un  pâtre  qui,  traversant  un  gué  avec  son  troupeau,  va  rejoindre  les  pâturages  qui  s’étendent  là-bas  au  pied  de 
jolis  coteaux  dont  la  ligne  onduleuse  fuit  à l’horizon.  Et,  puisque  nous  parlons  des  figures  d’Asselyn,  nous 
ferons  celte  remarque  singulière,  que  lorsqu’elles  ne  jouent  point  le  principal  rôle  dans  son  tableau,  elles 
sont  presque  toujours  vues  tournant  le  dos  au  peintre,  et  semblent  delà  sorte,  en  s’enfonçant  dans  le  paysage, 
en  augmenter  pour  ainsi  dire  la  profondeur. 

Nous  avons  dit  qu’Asselyn  peignit  des  batailles  dans  le  goût  d’Isaïe  Van  de  Velde,  son  premier  maître. 
Quand  il  revint  d’Italie,  il  en  rapporta  la  rude  et  gaillarde  manière  du  Bamboche  qui  s’adaptait  si  bien  à ce 
genre  de  sujet.  Il  parait,  d’après  un  passage  de  Sandrart,  que  les  amateurs  de  Venise,  de  Lyon  et  d’Amsterdam 
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lui  demandèrent  plusieurs  lois  des  batailles,  sans  doute  pour  avoir  en  un  même  ouvrage  les  talents  réunis 
d’un  si  bon  peintre.  Sandrarl  lui-même  possédait  un  de  ces  tableaux,  représentant  le  pont  Solario  près  de 
Rome,  attaqué  par  des  Croates  et  défendu  par  des  cavaliers  bardés  de  fer  \ Sandrart  fait  l’éloge  de  cette 
peinture  pleine  de  mouvement  et  de  vérité,  et,  comme  le  fait  obser  ver  D’Argenville,  on  peut  s’en  rapporter 
au  jugement  d’un  homme  qui  était  lui-même  un  peintre  fort  distingué. 

Que  si  l’on  compare  Asselvn  à Karel  Dujardin,  auquel  il  ressemble  sous  quelques  rapports,  on  verra  que  le 
sentiment  d’Asselyn  est  moins  profond,  moins  intime.  Asselyn  s’arrête  plus  volontiers  à l’extérieur  des  choses. 
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à la  saveur  des  surfaces,  à l’effet,  et  c’est  pour  cela  qu’il  est  si  vivement  frappé  des  phénomènes  de  la  lumière. 
Incendiée  de  soleil,  la  campagne  lui  apparaît  magnifique,  imposante,  mais  sans  mystère.  Moins  grand  par 
l’ensemble,  Karel  Dujardin  est  plus  puissant  par  le  détail;  il  nous  retient  des  heures  entières  à des  riens  inutiles 
et  charmants;  il  nous  intéresse  au  chardon  qu’un  petit  âne  va  savourer  avec  délices,  et  souvent  il  a mis  toute 
son  âme  dans  tel  coin  d’abord  inaperçu  de  son  paysage.  Il  est  pourtant  certains  sujets  où  les  deux  maîtres 
se  ressemblent  beaucoup,  ce  qui  pr  ouve  combien  ils  sont  l’un  et  l’autre  semblables  à la  nature.  Je  veux  parler 
de  ces  scènes  familières  qui  se  passent  à la  porte  des  auberges  d’Italie.  L’escalier  de  pierre  est  en  dehors,  comme  il 
arrive  dans  les  pays  chauds;  on  en  voit  descendre  une  maritorne  qui  porte  des  rafraîchissements  aux  voyageurs  ; 
ceux-ci  tiennent  de  lestes  propos  à la  fille  du  cabaret.  L’un  d’eux  est  resté  en  selle  et  boit  à même  un  cruchon  ; 
l’autre  arrange,  en  devisant,  la  bride  de  son  cheval  et  attend  le  vin  qu’on  lui  descend,  tandis  que  les  enfants 

' In  pinacothecà  mcà  ipsius  manu  claboratum  habeo  pontcm  Solarium  propè  Romam  qui  a cataphractatis  cuslodibus  cquitibus. 
à Croatis  oppugnatur,  ubi  vclilatio  quam  proximè  ad  veritatem  accédons  summà  curà  exhibita  est. 
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du  logis  dévorent  de  leurs  grands  yeux  ces  beaux  gentilshommes  et  leurs  belles  montures.  Ajoutez  une  vigne  qui 
court  sur  l’escalier  et  un  ciel  d’Italie,  vous  aurez  un  ravissant  tableau  que  pourraient  signer  également  Karel 
ou  Asselvn. 

CHARLES  BLANC. 
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Asselyn,  malgré  le  charme  et  la  grâce  de  ses  tableaux, 
n’est  pas  précisément  rangé  au  nombre  des  maîtres  précieux; 
j’entends  de  ceux  dont  les  ouvrages  vont  toujours  en  aug- 
mentant de  prix,  tels  que  Van  de  Velde,  Wouwermans, 
Botli,  Ruysdael,  Claude  Lorrain.  Mais  il  tient  honorablement 
sa  place  dans  les  musées  et  dans  les  collections  particulières. 

Musée  du  Louvre.  Vue  dupont  Lamentano , sur  le  Tcverone. 

I ne  femme  montée  sur  un  bœuf  et  causant  avec  une  autre 
femme,  va  passer  le  fleuve  à gué  ; plus  loin,  des  animaux 
le  traversent. 

2°  Paysage.  Une  tour,  entourée  d’arbres  et  construite  sur 
un  rocher,  domine  un  fleuve  encaissé.  Au  pied  du  rocher  un 
muletier  décharge  deux  mulets;  près  de  lui  un  galérien 
montre  deux  barques;  sur  le  devant,  un  homme,  précédé  de 
son  chien,  porte  un  paquet.  Effet  de  soleil  couchant. 

3"  Vue  du  Tibre.  A gauche,  une  masse  de  rochers.  Au  fond, 
un  pont  à quatre  arches  protégé  par  une  tour,  et  aboutis- 
sant à une  éminence  sur  laquelle  s’élèvent  des  fabriques. 
Des  pâtres  montés,  l’un  sur  un  âne,  l’autre  sur  un  bœuf, 
traversent  la  rivière. 

4°  Haine  dans  la  campagne  de  Rome.  Deux  pâtres  sont 
assis  à côté  d’une  hutte  dressée  au  pied  d’un  fragment  d’a- 
queduc antique;  près  d’eux  des  chèvres  et  des  moutons. 

Ce  tableau  et  le  précédent  décoraient  le  cabinet  de  V Amour 
peint  par  Lesueur,  à l’hôtel  Lambert,  dit  le  nouveau  cata- 
logue du  Louvre,  rédigé  par  M.  Villot,  conservateur. 

Musée  d’Amsterdam.  On  y voit  un  tableau  fort  singulier 
d’Asselyn.  C’est  une  composition  emblématique  sur  le  zèle  et 
la  vigilance  du  grand  pensionnaire  Jean  de  Witt  : elle  repré- 
sente un  cygne  défendant  son  nid  contre  l’approche  d’un  gros 
chien,  faisant  allusion  à la  personne  et  au  nom  de  de  Witt. 

Musée  de  Bruxelles.  Paysage  d’Italie.  C’est  un  superbe 
tableau,  plein  de  lumière  et  richement  garni  de  figures. 

Pinacothèque  de  Munich.  Paysage  orné  de  figures.  11  re- 
présente une  vue  d’Italie  avec  des  fabriques.  Quelques  voya- 
geurs à cheval  enrichissent  cet  agréable  paysage. 

Musée  de  Berlin.  Un  port  de  mer  — signé  J.  A. 

Galerie  Bridgewater.  Vue  sur  le  Tibre , avec  un  pont  élevé 
(le  Ponte  Molle).  Des  pâtres  et  des  troupeaux  se  préparent  à 
passer  le  fleuve  à gué. 

La  Galerie  nationale  de  Londres  et  celle  de  Hamptoncourt 
ne  contiennent  aucun  tableau  d’Asselyn.  Ils  sont  aussi  assez 
rares  dans  les  célèbres  collections  de  l’Angleterre. 

Asselyn  n’a  pas  gravé  lui-mème,  et  il  est  permis  de  le  re- 
gretter; mais  il  a été  gravé  avec  sentiment  par  divers,  no-- 
tamment  par  Perelle,  qui  a donné  d’après  ce  maître  les  pièces 
suivantes  : 

Vestiges  des  Arcades  ouAquednc  de  Frascati,  qui  amenaient 
l’eau  au  palais  d’Auguste. 

La  Grotte  d’ Aijua  far  elle  où  Charles-Quint  fit  dresser  une 
table.  — Vue  du  Colisée , ou  amphithéâtre  de  Mareellus.  — 
Ruines  des  trophées  de  Marius.  — Temple  de  la  sybille  Tiber- 
linc , à Tivoli.  — Vestiges  delà  maison  de  Cicéron.  — Vue  du 
Tibre  (Vestiges  du  pont  des  Sabines  et  vue  de  la  porte  Saint- 
Paul). 


Claessens  a gravé  la  jolie  estampe  du  Cavalier  dont  nous 
avons  parlé,  et  qui  est  reproduite  avec  cette  biographie. 

Weisbrod  a gravé  une  pièce  représentant  des  voyageurs 
qui  passent  sous  une  voûte  maçonnée. 

Les  tableaux  d’Asselyn  se  produisent  aujourd’hui  dans  les 
ventes  publiques  plus  rarement  qu’autrefois.  Voici  les  prix 
auxquels  ils  se  sont  élevés  dans  les  ventes  les  plus  célèbres. 

Vente  Blondel  de  Gagny,  en  1776.  Paysage.  On  voit  à 
droite  et  à gauche  des  maisons  et  des  rochers.  Sur  le  premier 
plan,  une  femme  habillée  de  bleu,  montée  sur  un  cheval 
blanc  et  huit  autres  figures.  — 2,460  francs. 

Vente  Neyman,  1776.  Deux  beaux  dessins  d'Asselyn  : les 
Vestiges  du  Temple  de  la  Paix  à Rome,  et  un  pendant,  faits 
à l’encre  de  Chine  et  ornés  de  jolies  figures.  — 44  livres. 

Vente  prince  de  Conti,  1777.  Un  Paysage.  On  y voit, 
sur  le  premier  plan,  une  femme  qui  renverse  l’eau  d’un  vase 
de  bois  : elle  est  sur  un  cheval  qui  s’abreuve  dans  une  auge.  — 
1,410  livres. 

Un  Paysage  et  un  Port  de  mer  avec  figures  et  animaux. 
Cestableaux,  dit  le  catalogue,  ont  l’avantage  d’être  richement 
composés  et  d’un  bon  coloris.  — 806  liv. 

Deux  Paysages , sur  cuivre,  dont  l’un  représente  Tobie  et 
l'Ange.  — 800  livres. 

Vente  Randon  de  Boisset,  1777.  Deux  Paysages.  Dans 
l’un,  une  femme  sur  un  mulet,  tenant  un  oiseau;  près  d’elle 
un  chien  et  un  homme  qui  remet  ses  bas  ; à droite,  des  vaches 
et  des  moutons  dans  l’eau.  — Dans  l’autre,  deux  cavaliers, 
un  enfant  et  un  chien  au  bord  d’un  ruisseau.  — 4,501  livres. 

Vente  Lapeyrière,  1817.  Un  rivage  à la  droite  duquel  on 
remarque  une  porte  cintrée  en  ruines.  Dans  le  milieu,  la 
pleine  mer.  Diverses  figures  coloriées  d’une  manière  pi- 
quante. 600  fr.  — Une  campagne  où  l’on  voit  une  dame  et 
un  cavalier  assis  à terre.  Ce  dernier  tient  son  cheval  par  la 
bride.  Derrière  eux  un  serviteur  et  un  âne  chargé.  — 406  fr. 

Vente  duchesse  de  Berri,  1837.  Ruines  d’anciens  thermes 
aperçues  d’une  voûte  sous  laquelle  passe  un  paysan  condui- 
sant son  cheval  et  un  âne.  Une  jeune  fille  passe  une  rivière  à 
gué,  donnant  la  main  à un  petit  garçon.  — 1,105  francs. 

Vente  cardinal  Fesch,  1845.  Les  Thermes  de  Mécène , à 
Tivoli.  On  y remarque  les  arcades  d’un  portique  couvert, 
une  petite  fontaine  qui  tombe  en  cascade  dans  un  sarcophage 
antique.  — 150  scudi,  807  francs. 

Le  Chemin  à travers  le  rocher.  Sous  une  voûte  spacieuse 
de  rochers,  un  paysan  chasse  devant  lui  un  cheval  de  somme 
etsonàne  chargé,  pour  leur  faire  passer  un  gué  que  traversent, 
plus  loin,  un  pâtre  et  deux  vaches.  — 31  scudi,  1 66  fr.  78  c. 

Les  tableaux  de  ce  maître  sont  rarement  signés;  nous 
donnons  ci-dessous  ses  divers  monogrammes. 

JA. 
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BARTHOLOMÉ  BREENBERG 

NÉ  VERS  1610.  MORT  EN  1660. 


On  a quelque  peine  à comprendre  que  les  paysages  de 
Bartholomé  Breenberg,  où  la  campagne,  les  figures  et  les 
fabriques  ont  un  caractère  si  peu  hollandais,  soient  l’œuvre 
d’un  peintre  né  à Utrecht.  Cette  grande  plaine  bornée  par 
des  montagnes  bleues,  désert  stérile  où  croissent  à peine 
quelques  arbres  rabougris,  ces  hommes  à la  physionomie 
méridionale  qui  causent  appuyés  sur  des  ruines  et  drapés 
fièrement  dans  leurs  haillons  bariolés,  ces  tombeaux  antiques, 
ces  tronçons  de  colonne,  ces  arcades,  ce  ciel  sans  nuages,  cet 
ardent  soleil,  tout  cela,  ce  n’est  pas  la  Hollande;  c’est  l’Italie, 
c’est  Rome  elle-même  avec  ses  débris  plus  beaux  que  des 
monuments  debout,  avec  sa  campagne  ravagée  par  le  mauvais 
air.  Bartholomé  Breenberg  appartient  en  effet  à cette  légion 
d’artistes  qui,  au  commencement  du  dix-septième  siècle,  quitta  les  rives  de  la  Meuse  pour  les  bords  du  Tibre 
et  la  terre  qui  allait  produire  Rembrandt  pour  la  patrie  de  Raphaël.  A cette  époque  l’Italie  paraît  avoir 
exercé  sur  les  artistes  de  toute  l’Europe,  et  sur  ceux  de  la  Hollande  en  particulier,  un  attrait  irrésistible. 
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(Quelques  maîtres,  comme  Cuyp,  Ostade  et  Rembrandt,  qui  étaient,  pour  ainsi  parler,  des  peintres  sui 
generis , échappèrent  à l’entraînement  général;  mais  la  plus  grande  partie  des  peintres  illustres  de  ce  pays 
vécurent  longtemps  à Rome  et  y laissèrent  leurs  meilleurs  tableaux.  Elzheimer,  Poelenburg,  Pierre  de 
Laer,  Karel  Dujardin,  Herman  Swanevelt,  André  et  Jean  Roth,  Asselyn  formèrent  comme  une  colonie  de 
protestants  et  de  Hollandais  dans  la  cité  des  papes  et  des  empereurs. 

11  paraît  que  Breenberg  était  fort  jeune  lorsque  l’amour  de  l’art  le  poussa  à son  tour  sur  la  route  de  Rome. 
Cette  conjecture  des  biographes  est  justifiée  par  l’examen  de  ses  œuvres,  où  l’on  trouve  dès  le  commencement 
l’image  de  la  nature  italienne  et  l’influence  des  maîtres  alors  célèbres  dans  ce  pays.  D’ailleurs  on  ne  sait  rien 
de  sa  vie.  Il  naquit  à Utrecht,  non  pas  en  1620,  comme  le  disent  les  biographes,  mais  certainement  dix  ou 
quinze  ans  plus  tôt.  La  preuve  en  était  claire  dans  un  tableau  qui  parut  à la  vente  du  cardinal  Fesch,  portant 
la  date  de  1632.  Ce  tableau,  exécuté  dans  toute  la  vigueur  du  talent  de  Breenberg,  accusait  un  homme  mûr  ou 
tout  au  moins  un  peintre  qui  avait  plus  de  douze  ans1 *.  Breenberg  mourut  à Rome  en  1660  \ Ces  deux  dates 
composent  à elles  seules  toute  sa  biographie.  Il  faut  donc  renoncer  à connaître  l’homme  et  se  contenter 
d’étudier  l’artiste. 

Breenberg  a traité  tour  à tour  les  sujets  d’histoire  et  le  paysage.  Quoique  ses  tableaux  soient  en  général 
de  petite  dimension  , ils  contiennent  souvent  beaucoup  de  personnages  et  représentent  des  scènes  très- 
compliquées.  L’une  de  ses  meilleures  compositions  dans  ce  genre  est  celle  qui  représente  Joseph  en  Égypte, 
faisant  distribuer  du  blé  au  peuple  pendant  la  disette.  On  y voit  Joseph  debout  sur  un  pan  de  muraille,  étendant 
la  main  droite  vers  un  homme  placé  au-dessous  de  lui  et  qui  semble  tenir  le  compte  des  ventes  sur  un  grand 
livre.  Le  ministre  du  Pharaon  est  vêtu  à l’orientale  : il  porte  un  turban  surmonté  d’une  aigrette  et  une  robe  de 
velours  sous  un  manteau  doublé  d’hermine.  Sur  le  premier  plan,  trois  vieillards  assis  autour  d’une  table  empilent 
les  sequins  que  le  peuple  affamé  apporte  en  échange  du  blé  qu’on  lui  vend.  Cependant  un  homme  en  haillons, 
pâle,  amaigri,  étale  sur  la  table  des  pièces  d’argent  que  l’un  des  collecteurs  examine  d’un  œil  scrupuleux.  A 
droite  de  cet  homme,  deux  femmes  — l’une  jeune,  l’autre  vieille  — semblent  implorer  la  pitié  de  Joseph  en 
lui  montrant  à leurs  pieds  deux  enfants  qui  crient  la  faim.  Les  coins  du  tableau  contiennent  plusieurs  autres 
personnages  secondaires  et  des  animaux  de  différentes  espèces,  des  chameaux,  des  bœufs,  des  ânes,  des  chevaux, 
des  moutons.  Dans  le  fond,  on  aperçoit  une  place  où  s’élève  une  haute  colonne,  plus  loin,  les  toits  d’une  ville, 
et  aux  extrémités  de  l’horizon,  de  hautes  montagnes.  Cette  composition  savamment  ordonnée  produit  cependant 
un  effet  médiocre.  Le  dessin  manque  de  mouvement,  et  les  physionomies  sont  sans  expression.  Le  peintre 
avait  été  bien  inspiré  sans  doute  lorsqu’il  avait  eu  l’idée  d’opposer  la  maigreur  et  le  dénûment  des  pauvres 
depuis  longtemps  privés  de  nourriture,  à la  physionomie  opulente,  à la  face  réjouie  des  employés  du  monarque; 
mais  la  mise  en  œuvre  est  restée  au-dessous  de  l’intention.  On  dirait  que  le  peintre  a été  plus  préoccupé 
de  faire  entrer  dans  le  même  cadre  beaucoup  de  figures,  d’animaux,  de  costumes  et  de  palais  que  de 
produire  l’effet  pathétique  que  l’on  pouvait  attendre  d’une  pareille  scène3.  On  peut  faire  les  mêmes 
observations  au  sujet  du  tableau  conservé  au  Louvre,  qui  représente  le  Martyre  de  saint  Etienne.  Dans  ce 
morceau  d’un  bel  effet  de  lumière  et  d’un  ton  mâle,  le  côté  dramatique  est  très-faible,  et  le  spectateur 
demeure  aussi  froid  que  dut  l’être  le  peintre  lui-même. 

Dans  le  paysage,  qui  demande  moins  d’énergie,  moins  de  passion,  Breenberg  réussit  mieux.  Ce  n’est  pas 
qu’il  ait  un  sentiment  très-profond  ou  très-original  de  la  nature;  mais  il  l’observe  avec  patience  et  la  rend 
avec  une  étonnante  vérité.  Il  lit  sa  constante  étude  des  débris  de  l’ancienne  Rome.  Il  dessinait  toutes  les  ruines 
qu’il  rencontrait  dans  ses  promenades  et  ne  manquait  pas  de  les  adapter  avec  goût  à ses  petites  compositions, 

1 Voyez  ce  que  dit  à ce  sujet  M.  Georges  dans  son  Catalogue  de  la  Vente  du  Cardinal  Fesch. 

M.  Huber  ( Notice  sur  les  graveurs ) fixe  la  date  de  sa  mort  à l’année  1663- 

3 Ce  tableau  a été  gravé  par  Bischop.  L’épreuve  que  j’ai  eue  sous  les  yeux  ne  ressemblait  pas  tout  à fait  au  tableau  que  je  viens 
de  décrire.  Breenberg  a-t-il  refait  plusieurs  fois  le  même  sujet  ou  le  graveur  lui-même  s’est-il  permis  de  modifier  l’œuvre  du 
maître?  Quoi  qu’il  en  soit,  dans  la  gravure,  une  partie  des  animaux  placés  à droite  du  tableau  et  quelques  figures  à gauche  sont 
supprimées.  Ce  retranchement  du  reste  produit  un  heureux  effet.  11  donne  plus  d’ordre  et  d’unité  à l’ensemble  de  la  composition. 
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touchées  d’un  pinceau  délicat  et  spirituel.  C’est  ainsi  qu’il  réunissait  des  monuments  épars  et  mettait,  par 
exemple,  sur  la  même  toile  la  porte  des  jardins  Farnèse  attribuée  à Yignole,  et  des  ruines  prises  aux  environs 
de  Borne.  Il  saisissait  à merveille  la  couleur  propre  des  ruines  et  les  divers  tons  de  pierre,  de  tuile  et 
de  mortier  qui  forment  le  caractère  ordinaire  des  vieux  édifices:  « Bartholomé  Breenberg,  dit  Hagedorn, 
« dispose  des  tombeaux  sous  des  colonnades  qui  se  lient  avec  les  arcades  pratiquées  sur  le  premier  plan 
« de  son  tableau.  Il  place  ces  sortes  de  fabriques  près  des  terrasses  où  le  voyageur  arrête  ses  pas  et  où 
« ces  ornements  se  trouvent  fondés  en  raison.  Ces  tombeaux,  ces  termes,  ces  fontaines,  ces  treillages, 
» ces  balustres  et  ces  vases  relèvent  le  devant  de  la  composition.  L’œil  n’est  pas  moins  charmé  de 
u découvrir  sur  les  plans  éloignés  les  restes  d’une  colonnade,  des  obélisques,  des  temples  circulaires,  ou 
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<<  de  voir  des  ruines  s’élever  du  sein  d’un  bosquet.  Dans  ces  sortes  de  tableaux  où  le  peintre  a choisi 
« les  habitants  de  son  paysage  d’une  manière  analogue  à ces  accessoires  immobiles  et  nobles,  la 
« prévention  qui  combat  les  aspects  ordinaires  ou  les  sites  communs,  trouvera  de  quoi  satisfaire  son  goût 
« exclusif.  » Ce  passage  nous  dit  clairement  à quel  genre  de  paysages  appartiennent  les  œuvres  de  Breenberg. 
Il  est,  lui  aussi,  de  ceux  qui  observent  la  nature  par  petits  morceaux,  qui  émiettent  la  création  pour  en  emporter 
les  fragments  et  la  recomposer  ensuite  au  gré  de  leur  imagination.  Ils  dessinent  tantôt  un  arbre,  tantôt  une 
colonne,  aujourd’hui  un  bas-relief,  demain  une  fontaine;  puis  rentrés  dans  leur  atelier,  ils  prennent  une  à 
une  ces  pièces  de  marqueterie  et  les  font  figurer  dans  un  paysage  imaginaire.  Bartholomé  Breenberg  n’a  pas 
eu  le  sentiment  de  la  nature,  je  veux  dire  qu’il  n’a  pas  rendu  l’impression  du  monde  extérieur  sur  le  cœur  de 
l'homme,  et  c’est  là  seulement  ce  qui  nous  charme  dans  un  paysage  et  nous  y fait  revenir. 

Ce  serait  négliger  une  des  faces  du  talent  de  Breenberg,  que  de  ne  parler  pas  des  charmantes  figurines  dont 
il  a orné  la  plupart  de  ses  tableaux.  A mon  sens,  ces  petits  personnages  que  le  peintre  plaçait  comme  accessoire 
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dans  sa  composition , en  forment  d’ordinaire  le  principal  mérite.  L’art  de  bien  peindre  ces  figurines  est  un 
genre  à part  et  qui  n’est  pas  sans  difficultés.  Ici,  l’exactitude  du  dessin,  l’imitation  du  modèle  ne  sauraient  être 
de  mise.  Il  y faut  cette  habile  tricherie  qui  consiste  à sacrifier  les  détails,  inutiles  et  impossibles  d’ailleurs  a 
voir  d’aussi  loin,  pour  ne  mettre  en  relief  que  ce  qui  détermine  plus  spécialement  la  forme  ou  l’attitude  d’un 
personnage.  Il  faut,  en  quelques  touches  spirituelles  et  indicatives,  exprimer  l’action  de  la  figure,  son  mouvement 
et  même  son  costume  en  ce  qu’il  a du  moins  de  caractéristique  et  de  général.  Breenberg  avait  précisément  cette 
sûreté  de  crayon,  il  s’entendait  à ces  délicats  mensonges  de  pinceau  nécessaires  pour  donner  les  apparences 
de  la  vie  à ce  monde  en  miniature. 

Le  seul  homme  qui  ait  possédé  toutes  ces  qualités  à un  degré  plus  élevé  que  Breenberg,  c’est  Adrien  Yan  de 
Yelde  , car  les  figures  de  Poelenburg,  souvent  mis  en  parallèle  avec  notre  peintre,  brillent  par  des  mérites 
d’un  autre  genre.  Non-seulement  celles  de  Breenberg  sont  généralement  plus  petites,  moins  gracieuses  et 
plus  spirituelles;  mais  elles  s’en  distinguent  encore  par  l’ajustement  et  la  physionomie,  qui  reproduisent 
constamment  les  typés  et  les  costumes  italiens.  S’il  peint  une  place  publique  à Borne,  il  l’anime  par  la 
présence  de  groupes  variés.  Ici  quelques  femmes  se  penchent  pour  puiser  de  l’eau  dans  le  bassin  d’une  vaste 
fontaine;  là  des  hommes  de  haute  stature,  fièrement  drapés  dans  leurs  haillons  pittoresques,  s’abordent  et  se 
parlent  d’un  air  grave.  La  structure  des  animaux,  des  chèvres,  des  bœufs,  des  moutons,  lui  est  également 
familière,  et  il  les  place  avec  beaucoup  d’à-propos  parmi  les  ruines  silencieuses;  il  réveille  ainsi,  peut-être 
sans  le  partager,  le  sentiment  de  mélancolie  qui  nous  saisit  toujours  à l’aspect  de  la  vie  qui  s’agite  sur  les 
débris  inanimés  des  vieux  âges. 

Il  est  important  de  faire  remarquer  que  Breenberg  est  un  artiste  d’un  talent  fort  inégal.  Dans  la  plupart  de 
ses  petits  tableaux,  son  dessin  est  noble  et  correct,  mais  lorsqu’il  a voulu  travailler  dans  de  plus  grandes 
dimensions,  son  talent  l’a  trahi  plus  d’une  fois  ; ses  compositions  présentent  des  disparités  non  moins  étranges. 
Tantôt  elles  abondent  en  personnages,  en  détails  précieux,  et  souvent  alors  la  diversité  y mène  à la  confusion  ; 
tantôt  au  contraire  elles  paraissent  simples  jusqu’à  la  nudité,  calmes  jusqu’à  la  monotonie  et  à la  froideur.  Son 
coloris  enfin  offre  des  contrastes  encore  plus  singuliers.  Quelquefois  ses  teintes  variées  à l’infini  se  fondent 
harmonieusement  et  atteignent  à une  transparence  et  à une  délicatesse  admirables  ; d’autres  fois  sa  couleur  est 
d’une  triste  uniformité,  tirant  sur  un  gris  vert,  dépourvu  de  charme  et  d’éclat.  Pour  s’expliquer  ces  différences,  il 
faut  distinguer  deux  époques  dans  l’histoire  de  ce  peintre.  A son  arrivée  à Rome,  encore  jeune  et  inexpérimenté, 
il  se  laisse  séduire  par  les  œuvres  des  peintres  en  vogue  et  cède  naturellement  au  besoin  de  les  imiter.  Il 
s’éprend  d’abord  des  piquantes  productions  du  Bamboche  ; mais  son  esprit  sérieux  l’entraîne  bientôt  d’un  autre 
côté.  Le  génie  des  Carrache  régnait  encore  sur  toute  l’Italie  : Rome,  Naples,  Florence  étaient  remplies  de  leurs 
œuvres  et  des  peintures  de  leurs  disciples.  C’est  là  que  Breenberg  choisit  d’abord  ses  modèles  ; c’est  en  étudiant  ces 
grands  hommes  qu’il  prit  sans  doute  le  goût  d’un  dessin  correct  et  pur,  et  malheureusement  aussi  l’habitude  des 
compositions  calculées  et  compassées.  A cette  période  généralement  appartiennent  ses  tableaux  d’histoire 
et  de  sainteté,  par  exemple  celui  du  Prophète  Élie  attirant  le  feu  du  ciel  sur  la  victime  qu’il  sacrifie  à Jéhovah.  Les 
tons  rembrunis  de  ces  toiles,  que  d’Argenville  attribue  à l’emploi  de  mauvaises  couleurs,  tiennent  aussi  à un 
excès  de  vigueur  systématique  dans  les  ombres.  Plus  tard,  et  sans  qu’on  sache  le  moment  précis  de  cette 
nouvelle  évolution,  Breenberg  passa  tout  à coup  du  coloris  le  plus  sombre  aux  teintes  pâles,  froides  et  claires  à 
l’excès,  que  l’on  remarque  particulièrement  dans  une  Vue  des  ruines  de  Rom,e  conservée  au  Louvre.  Quoique  ce 
changement  de  manière  soit  ordinairement  signalé  comme  un  progrès  de  notre  peintre,  les  vrais  amateurs 
préfèrent  ses  œuvres  antérieures  où  le  dessin  est  plus  serré  et  dont  la  couleur,  quoique  sombre,  est  plus 
harmonieuse,  moins  monotone  et  moins  lourde  que  dans  les  toiles  plus  claires.  Enfin,  il  est  des  morceaux  où 
Bartholomé  Breenberg  paraît  s’être  inspiré  des  petits  chefs-d’œuvre  d’Elzheimer,  et  s’il  reste  au-dessous  de 
ce  peintre,  j’allais  dire  de  ce  grand  peintre,  pour  la  profondeur  des  sentiments,  il  en  approche  beaucoup  dans 
l’exécution  par  la  force  et  la  beauté  de  l’effet.  Le  Louvre  possède  encore  un  heureux  échantillon  de  cette 
manière  dans  le  petit  tableau,  très-sombre,  mais  très-harmonieux,  de  Saint  Jean  prêchant  dans  le  désert. 

»>n  a souvent  comparé  Breenberg  à Poelenburg  : il  est  même  arrivé  que  les  amateurs  ont  plus  d’une  fois 
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confondu  les  œuvres  de  ces  deux  maîtres.  Cependant  leurs  compositions,  leur  dessin , leur  coloris  diffèrent 
également.  Ce  qui  caractérise  le  génie  de  Poelenburg,  c’est  la  grâce  : tout  est  riant,  tout  est  heureux  dans  ses 
paysages;  un  air  chaud  circule  sous  ses  arbres.élancés,  parmi  ses  nobles  ruines,  dorées  par  les  rayons  classiques 
du  soleil  d’Italie;  il  aime  les  douces  formes,  les  courbes  voluptueuses  du  corps  de  la  femme  ; il  saisit  toutes  le> 
occasions  de  représenter  des  nymphes  à peine  voilées  par  les  roseaux  du  fleuve,  de  belles  et  fraîches  baigneuses 
livrant  leurs  charmes  nus  aux  flots  attiédis.  On  pourrait  l’appeler  l’Albaneen  petit  de  la  Hollande;  c'est  la  grâce  du 
disciple  des  Carrache  mélangée  d’un  peu  de  sensibilité  flamande.  Comme  l’Italien,  le  Hollandais  est  loin  d’avoir 
un  dessin  irréprochable  : pourvu  qu’il  arrive,  en  dépit  de  l’exiguité  des  proportions,  au  iendu  des  chairs,  a 
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une  couleur  généralement  chaude  et  dorée,  à la  transparence  et  à la  profondeur  dans  ses  perspectives 
bleuâtres,  c’est  toute  son  ambition  : elle  a suffi  du  reste  à sa  gloire.  Breenberg  au  contraire  dessine  avec 
beaucoup  de  soin  et  de  pureté,  il  cherche  moins  la  grâce  que  le  pittoresque  dans  les  attitudes  ; ses  personnages 
sont  plutôt  spirituels  que  séduisants.  D’une  exécution  plus  finie  peut-être  que  ceux  de  l’oelenburg,  ses  tableaux 
sont  généralement  gris,  souvent  ternes,  lourds  et  tristes  : on  y chercherait  vainement  la  chaleur,  l'aspect  aimable 
et  doux  du  coloris  de  Poelenburg.  Dans  les  paysages  ornés  de  ruines,  que  ces  deux  maîtres  ont  également  pris 
plaisir  à représenter,  Breenberg  compose  mieux,  il  dispose  avec  un  peu  plus  d’art  ses  fabriques,  il  place  ses 
groupes  avec  plus  d’esprit  et  d’à-propos.  Enfin  les  personnages  tiennent  d’ordinaire  le  premier  rang  dans  les 
campagnes  de  Poelenburg  et  le  paysage  ne  semble  fait  que  pour  encadrer  la  scène  ; chez  Breenberg,  les  figures 
ne  sont  que  l’accessoire  ; il  veut  avant  tout  rendre  avec  fidélité  la  physionomie  de  la  campagne  romaine,  les 
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perspectives  poétiques  d’Albano,  de  Frascati,  de  Tivoli  et  ces  débris  de  monuments  antiques  qui  leur 
donnent  un  caractère  unique  dans  le  monde. 

Il  y a de  Corneille  Poelenhurg  à Breenberg  une  autre  différence  : le  premier  se  trouva  en  présence  d’une 
nature  héroïque  et  pensa  qu’il  n’était  pas  permis  d’y  agiter  d’autres  ligures  que  celles  de  l’antique  mythologie; 
il  évoqua  donc  les  divinités  de  la  Fable,  la  nymphe  des  fontaines  et  l’Hamadryade,  les  Satyres,  les  Faunes  et  les 
Sylvains.  11  crut  qu’à  l’ombre  de  ces  monuments  et  de  ces  temples  en  ruines,  on  ne  pouvait  rappeler  que  les 
aventures  de  la  déesse  des  nuits  et  des  chasseurs  ou  l’odyssée  des  demi-dieux.  Il  mit  ainsi  d’accord  ses  petites 
ligures  avec  son  paysage.  Breenberg,  au  contraire,  pour  chercher  l’effet  de  son  tableau  dans  un  rapprochement 
imprévu,  affecta  de  placer  auprès  des  plus  augustes  débris  de  la  sculpture  grecque  les  plus  vulgaires  personnages 
de  la  réalité.  Il  mêla  les  grossièretés  de  la  vie  journalière  avec  les  rpstes  de  l’antique  idéal;  il  se  plut  à faire 
passer  dans  son  paysage,  tantôt  le  pâtre  arrêtant  son  troupeau  sous  les  voûtes  croulantes  d’un  arc  de  triomphe, 
tantôt  le  paysan  romain  qui,  indifférent  à la  poésie  de  ces  grands  souvenirs,  conduitses  déniées  sur  un  âne  et 
loule  aux  pieds  la  cendre  des  héros  gisants  dans  les  sépultures  qui  bordent  la  voie  romaine.  Ainsi  Poelenburg 
trouve  la  grandeur  de  son  art  dans  l’unité  ; Breenberg,  moins  habile  en  cela  même,  place  l’effet  de  son  tableau 
dans  un  facile  contraste. 

Tout  cela  n’empêche  pas  qu’on  ne  puisse,  dans  une  certaine  mesure,  regarder  Breenberg  comme  le  disciple 
et  l’imitateur  de  Poelenburg.  Il  est  certain  d’ailleurs  que  ces  deux  maîtres  eurent  à Borne  de  fréquentes 
relations.  Ce  fait  ne  nous  est  pas  attesté  par  les  biographes,  qui  se  taisent  sur  ce  point  comme  sur  tous  les 
autres.  Mais  nous  en  avons  la  preuve  dans  plusieurs  tableaux  dont  le  paysage  peint  par  Breenberg  est  orné  de 
figures  par  Poelenburg.  Tel  est  le  Reims  de  la  sainte  Famille , conservé  au  Louvre.  La  grâce  un  peu  molle  du 
crayon  de  Poelenburg  se  reconnaît  aisément  dans  l’attitude  du  saint  Joseph  assis  sous  un  arbre,  et  de  la  Vierge 
tenant  sur  son  sein  l’enfant  Jésus.  Le  feuille  délicat  des  arbres,  le  fini  de  la  touche  et  surtout  le  ton  brun  de 
l’ensemble  trahissent  non  moins  sûrement  le  faire  de  Breenberg. 

Laborieux,  comme  tous  les  Hollandais,  Breenberg  a laissé  de  précieux  dessins  et  une  série  de  gravures  à l’eau- 
forte.  Ses  dessins  sont  peu  nombreux  et  recherchés  pour  leur  rareté  peut-être  autant  que  pour  leur  mérite. 
Je  n’en  ai  eu  que  bien  rarement  sous  les  yeux;  mais,  comme  le  dit  d’Argenville,  il  les  terminait  avec  le  même 
soin  que  ses  tableaux.  Ils  sont  presque  tous  au  bistre  et  à l’encre  de  Chine,  et  les  contours  dessinés  d’un  Irait 
de  plume.  Les  fabriques,  les  terrasses  y sont  touchées  d’un  grand  goût  ; les  broussailles  et  les  arbres  sont 
pointillés,  et  les  figures  excellentes  ainsi  que  les  animaux.  Ses  eaux-fortes  sont  également  en  petit  nombre; 
on  ne  les  trouve  guère  dans  le  commerce  et  la  difficulté  même  de  s’en  procurer  de  bonnes  épreuves  les 
rend  très-précieuses  pour  les  amateurs  qui  les  recherchent  avec  avidité.  « On  y admire,  dit  Bartsch,  le  travail 
serré  d’une  pointe  extrêmement  fine  et  délicate,  conduite  avec  esprit  et  intelligence  par  la  main  d’un  maître 
très-exercé.  » 11  est  nécessaire  d’ajouter,  cependant,  que  ces  eaux-fortes,  d’une  exécution  très-habile,  présentent 
les  mêmes  caractères  et  les  mêmes  défauts  que  les  peintures  de  Breenberg.  L’effet  général  en  est  médiocre.  On 
y voudrait  plus  de  vie,  d’originalité,  de  mouvement. 

Dans  quelques  catalogues,  le  nombre  des  morceaux  gravés  par  ce  maître  a été  fort  exagéré.  Bartsch  en 
compte  vingt-huit  en  tout  et  dans  ce  chiffre  il  comprend  trois  petites  pièces  composées  de  figures  d’hommes  et  de 
femmes,  mêlées  de  têtes  d’animaux  chimériques  et  de  mascarons  \ gravées  d’après  de  Gheyn.  L’erreur  des  faiseurs 
de  catalogues  vient  de  ce  qu’ils  ont  appliqué  à l’œuvre  tout  entier  de  Breenberg  le  titre  suivant  qui  ne  s’applique 
qu’à  une  suite  de  dix-sept  gravures  de  très-petile  dimension:  Différentes  ruines  de  Rome  et  de  ses  environs, 
dessinées  et  gravées  à V eau-forte  par  B.  Breenberg , peintre,  l’an  1640.  Ayant  supposé  que  cette  série  se  composait 
de  vingt-quatre  à vingt-cinq  pièces  au  lieu  de  dix-sept,  on  crut  que  celles  que  Ton  trouvait  ailleurs  étaient  un 
excédant  du  nombre  vingt-quatre,  tandis  quelles  étaient  nécessaires  pour  le  compléter  ’2. 

4 Bartsch  dit  en  parlant  de  ces  trois  pièces,  les  seules  dont  l’invention  n’appartiennent  pas  à Breenberg  : « Elles  ne  portent 
pas  son  nom  quoiqu’elles  soient  certainement  de  ce  maître.  Elles  sont  exécutées  d’une  pointe  extrêmement  délicate  et  spirituelle.  » 

2 Voir,  pour  le  détail  des  diverses  méprises  contenues  dans  lescatalogues  au  sujet  de  l’œuvre  gravé  de  Breenberg,  le  livre  de 
Bartsch  : Le  Peintre- Graveur,  tome  IV. 
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Nous  croyons  en  avoir  assez  dit  pour  que  tout  amateur  de  tableaux  puisse  distinguer  aisément  les  compositions 
de  Breenberg  et  le  mettre  à son  rang  parmi  les  maîtres  de  l’.école  hollandaise.  Assurément,  il  n’est  pas  de  ces 
artistes  dont  le  nom  supprimé  laisserait  une  lacune  dans  l’histoire  de  l’art.  Mais  ses  tableaux  sont  correctement 
dessinés  et  spirituellement  conçus.  La  touche  en  est  habile  et  l’exécution  est  poussée  le  plus  souvent  jusqu’à  un 


fini  précieux.  De  nos  jouis,  il  est  vrai,  ces  qualités  ont  perdu  de  leur  prix.  On  se  paye  volontiers  d’ébauches 
plus  ou  moins  hardies  ; le  faire  violent  et  strapassé  n’a  que  trop  d’admirateurs,  et  il  semble  que  cet  adage  de  la 
philosophie  « L’intention  est  réputée  pour  le  fait  » soit  devenu  un  des  principes  de  la  peinture  moderne. 
Maison  peut  dire,  sans  même  toucher  aux  opinions  contemporaines,  que  le  fini,  quand  il  ne  tombe  pas  dans 
une  froideur  insipide,  est  une  condition  de  l’art  et  une  satisfaction  de  l’esprit. 
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Breenberg,  communément  appelé  en  France  Bartholomé, 
a gravé,  d’une  pointe  serrée,  délicate  et  spirituelle,  des 
eaux-fortes  dont  le  nombre,  qui  n’est  pas  bien  connu,  ne 
parait  pas  cependant  dépasser  28.  Bartsch  les  a décrites 
dans  le  tome  IV  du  Peintre-Graveur.  Elles  sont  très-re- 
cherchées et  les  bonnes  épreuves  en  sont  très-rares. 

1-17.  Ruines  de  Home , suite  de  dix-sept  planches,  y com- 
pris le  titre  V erscheyden  vervallen  gebouwen , etc...  c’est-à- 
dire  différentes  ruines  de  Rome  et  de  ses  environs,  dessinées 
et  gravées  à l’eau-forte  par  Breenberg,  peintre.  Celles  de  ces 
estampes  qui  sont  datées  portent  les  années  1639  et  1640  avec 
le  monogramme  B B.  f.  Ces  pièces,  dit  Bartsch,  ont  3 pou- 
ces, 5 à 10  lignes  de  haut,  sur  2 pouces  3à5  lignes  de 
large. 

18.  Les  Restes  du  château  ruiné.  On  y distingue  une  grosse 
tour  carrée  ; vers  la  gauche  un  mur  percé  de  trois  ouvertures. 
Au  haut,  B B.  f.  1640. 

19.  Le  satyre  maltraitant  la  femme.  Une  femme  à genoux 
se  défend  contre  un  satyre  qui  la  traîne  par  les  cheveux. 

20.  Les  Satyres.  Une  femme  est  assise  vis-à-vis  de  trois 
satyres,  auprès  d’un  torrent  qui  coule  vers  la  gauche  et  sur  le 
bord  duquel  se  voient  des  arcades  en  ruines.  Sur  le  milieu 
est  écrit  : B B.  f.  an  1640. 

21.  La  femme  conduisant  un  jeune  garçon.  Elle  porte  un 
vase  sur  la  tète  et  un  paquet  au  bras  gauche.  On  voit  au  delà 
un  chemin  bordé  d’arbres  et  de  ruines.  A droite,  un  homme 
mène  un  âne.  Au  haut  de  la  gauche,  on  lit  B B.  f.  A.  1640. 

22.  Le  messager  empressé.  Un  homme,  une  épée  au  côté  et 
un  bâton  à la  main,  se  dirige  vers  un  ruisseau  traversé  par 
une  planche  en  guise  de  pont.  Sur  le  devant,  un  homme  assis; 
au  fond,  des  ruines.  Au  haut  de  la  droite,  B B.  f. 

Ef23.  L'auberge.  Une  grande  voûte  au  bas  de  laquelle  cinq 
hommes  sont  assis  pour  manger  à une  table  de  pierre,  etc. 
Ces  lettres  B B.  f.  et  l’année  1646  sont  gravées  sur  un 
morceau  de  bois  au  bas  de  la  planche. 

24.  Le  Back-beer.  Un  ours  assis  dans  une  cuve.  Il  est  vu 
de  profil  et  attaché  par  une  chaîne  à un  mur.  Sur  le  bord 
de  la  cuve  est  écrit  Back-beer , c’est-à-dire  ours  de  cuve.  On 
présume  que  c’est  un  calembourg  que  le  peintre  a voulu 
.dessiner  dans  cette  estampe  qui  aura  servi  de  billet  de  visite 
ou  d’étiquette  à quelque  personne  du  nom  de  Baclcbeer.  Ex- 
trêmement rare.  Hauteur,  1 pouce  9 lignes  ; largeur,  2 pouces 

2 lignes. 

25.  Les  deux  petits  paysages.  Us  sont  gravés  sur  une  même 
planche  à côté  l’un  de  l’autre.  Le  premier  représente  une 
femme  qui  puise  de  l’eau  à une  fontaine,  près  d’un  mausolée, 
le  second  un  homme  qui  marche  vers  la  gauche.  La  marque 
B B.  f.  s’y  trouve  vers  le  haut  de  la  droite,  très-faiblement 
exprimée.  Cette  petite  planche  très-rare  porte,  dit  Bartsch, 

3 pouces  5 lignes  de  large  sur  11  lignes  de  haut. 

26-28.  Tètes  d’hommes  et  de  femmes  mêlées  de  chimères 
et  de  mascaroris.  Trois  planches  gravées  d’après  D.  Ghein  ; 
elles  sont  fort  rares  et  sont  de  Breenberg  quoiqu’elles  ne 
portent  pas  son  nom.  La  première  et  la  seconde  ont  4 pouces 
3 lignes  de  hauteur  sur  3 pouces  de  large.  On  lit  au  bas  de 
la  gauche  dans  l’une,  et  au  milieu  du  bas  dans  l’autre, 
I).  Ghein  1638.  La  troisième  est  en  largeur  et  contient  diffé- 
rents bustes  en  deux  divisions  principales.  Au  bas  de  la  droite 
on  lit  1638  et  au-dessous  D.  Ghein. 

Les  dessins  de  Breenberg  sont  à la  plume,  lavés  au  bistre 
ou  à l’encre,  quelquefois  légèrement  coloriés. 

Scs  tableaux  ne  sont  pas  rares.  On  en  trouve  six  au  Louvre 
et  il  y en  a dans  la  plupart  des  Musées  de  l’Europe,  notam- 
ment à La  Haye,  à Dresde,  à Vienne,  à Florence,  etc. 


Voici  les  prix  que  nous  relevons  dans  les  catalogues  de 
ventes  : 

Vente  Tallard,  1756.  Les  ruines  du  Temple  de  la  Paix , 
à Rome,  dessin  de  Breenberg.  36  livres. — Quatre  paysages 
dont  une  vue  de  Monte-Rossi,  sur  le  chemin  de  Rome  h 
Viterbe.  80  livres. 

Vente  Julienne,  1767.  De  belles  ruines,  un  peu  de  paysage, 
trois  figures  dont  une  femme  assise,  deux  moutons,  trois 
vaches,  deux  chèvres  ; sur  bois.  400  livres.  — Un  tableau 
ragoûtant,  dit  le  catalogue,  peint  sur  toile  : sur  le  devant  d’un 
paysage  orné  de  ruines,  une  femme  parle  à un  homme  assis. 
340  livres, 

Vente  duc  de  Choiseul,  1772.  Vaste  campagne  avec  ruines, 
figures,  animaux  et  un  ciel  pur,  20  pouces  de  haut  sur  14. 

1 ,300  livres.  — Des  ruines  dans  une  campagne , sur  le  devant, 
des  eaux  et  des  baigneurs.  420  livres.  — Grande  voûte  d’un 
palais  antique  à travers  laquelle  on  aperçoit  une  rivière  et 
diverses  barques;  sur  bois,  20  pouces  de  large  sur  14. 
2,000  livres. 

Vente  Blondel  de  Gagny,  1776.  Des  ruines  dans  un 
paysage  ; sur  le  devant,  une  femme  tient  la  bride  d’un  mulet 
chargé,  plus  loin,  un  homme  garde  des  vaches.  1,957  livres. 
— Des  fabriques  très-variées  cl  des  arbres  ; sur  le  premier 
plan,  deux  figures,  deux  vaches  et  un  avant-train  de 
voiture;  ce  tableau  peint  sur  cuivre  est  gravé  sous  le  titre  : 
La  Fontaine.  1,077  livres.  — Deux  tableaux  dont  l’un  repré- 
sente la  Madeleine  dans  une  grotte  très-agréable;  l’autre,  des 
figures,  beaucoup  d’animaux  et  des  ruines.  Ensemble  1,969 
livres  19  sous.  Ces  tableaux  provenaient  de  la  fameuse  col- 
lection de  la  comtesse  de  Verrue.  — Deux  autres  tableaux 
du  même  faire,  également  sur  cuivre.  2,976  lfvres.  Même 
provenance.  — A la  même  vente  figurèrent  douze  autres 
tableaux  de  Breenberg,  entre  autres,  un  paysage  sur  bois  où 
l’on  voyait  des  satyres  qui  paraissaient  être  de  la  main  d ’An- 
nibal  Carrache , dit  le  catalogue  ; ce  qui  est  impossible, 
Annibal  Carrache  étant  mort  avant  la  naissance  présumée  de 
Breenberg.  545  livres. 

Vente  prince  de  Conti,  1777.  La  voûte  d’un  palais  antique , 
etc.,  provenant  du  cabinet  Choiseul . 1 ,200  livres.  — De  très- 
belles  ruines,  sur  le  devant,  entre  autres  figures,  un  homme 
et  un  berger  qui  garde  quatre  vaches.  1,500  livres.  — Le  ser- 
viteur d’ Abraham  boit  dans  la  cruche  que  lui  présente  la 
fille  de  Laban  ; à droite,  des  hommes  sur  des  chameaux  ; à 
gauche,  une  belle  fontaine;  sur  bois.  1,700  livres.  — Les 
filles  de  Circê  ; à droite  une  grotte  et  au-dessus  différents 
édifices  ; sur  bois.  1,800  livres.  — Un  paysage  où  se  voit  sur 
le  devant  Loth  avec  ses  filles.  1,110  livres. — Un  paysage 
dans  lequel  on  voit  sur  le  devant  un  cerf  poursuivi  par  deux 
chiens  et  un  chasseur  à cheval.  1,506  livres. 

Vente  Lebrun,  1782.  Les  filles  de  Circé,  tableau  provenant 
de  chez  le  prince  de  Conti.  400  livres.  Ce  même  tableau,  dans 
une  vente  dirigée  par  Basan,  en  1773,  était  monté  au  prix 
de  2,450  livres. 

Vente  Cardinal  Fesch.  Le  Martyre  de  saint  Etienne.  Le 
peintre  a placé  la  scène  en  vue  d’une  partie  des  ruines  du 
palais  des  Césars.  120  scudi  ,650  francs  environ. 

Les  tableaux  de  Breenberg  qui  sont  au  musée  du  Louvre 
ne  sont  pas  signés;  nous  reproduisons  ci-dessous  ses  divers 
monogrammes. 

PB  f/ûo , B , B ,BB  f. 


lmpr.  Bénard  et  Camp,  rue  Damiette,  Ü. 
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SIMON  DE  YLIEGER 


NE  EN  1610  — MORT  EN  1690. 


Moins  renommé  que  son  élève  Guillaume  Yan  de 
Yelde  le  jeune,  Simon  de  Ylieger  ne  lui  est  cependant 
pas  inférieur;  et  si  l’on  connaissait  quelque  chose  de 
sa  biographie,  on  devrait  lui  consacrer  une  feuille 
d’impression  et  plus  encore,  car  c’est  un  vrai  maître. 
Malheureusement , sa  vie  nous  est  complètement 
inconnue,  Descamps  ne  l’ayant  pas  même  mentionné 
dans  sa  Vie  des  Peintres  flamands  et  hollandais,  bien 
qu’Arnold  Houbraken  eût  dit  quelques  mots  de  Simon 
de  Ylieger  à propos  du  vieux  Guillaume  Van  de  Velde. 
Tout  ce  que  nous  savons  de  Simon,  c’est  qu’il  était  de 
Rotterdam,  où  il  naquit  en  1610,  et  qu’il  mourut  à 
Amsterdam  en  1690.  Et  pourtant  cette  existence 
d’octogénaire  valait  bien  . qu’on  nous  la  fît  connaître,  puisqu’elle  fut  remplie  par  des  ouvrages  que 
distingue  un  sentiment  de  la  nature  fort  original  et  souvent  exquis. 
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S’il  fallait  dire  par  induction  quel  fut  le  maître  de  Simon  de  Ylieger,  nous  serions  porté  à croire  que  ce 
fut  Jean  Yan  Goyen.  Par  le  choix  des  sujets,  par  la  manière  générale  de  les  voir,  par  ses  marines 
qu’estompe  la  brume,  par  cette  habituelle  monotonie  de  teintes  qui  produit  chez  eux  une  harmonie  sans 
fadeur,  Simon  de  Vlieger  et  Van  Goyen  se  ressemblent  assez  souvent  pour  que  l’on  suppose  le  plus  jeune 
des  deux  disciple  de  l’autre.  Ils  ont  encore  cela  de  commun  que  leurs  paysages  endormis  dans  le  brouillard, 
leurs  vues  de  mer,  leurs  plages  mélancoliques  sont  empreints  d’une  secrète  poésie  qui  va  droit  au  cœur. 
Josi  lui-même,  vieux  marchand  érudit,  que  l’esthétique  préoccupait  fort  peu,  n’a  pu  s’empêcher  de  faire 
cette  remarque  : « Simon  de  Vlieger,  dit-il,  a exprimé  la  nature  d’une  manière  qui  touche  l’âme.  » Mais 
il  y a eu  un  moment  où  ce  peintre  profond  a cessé  d’être  semblable  à Van  Goyen.  En  étudiant  la  nature  sous 
l’empire  de  son  humeur  personnelle,  il  a agrandi  le  domaine  de  ses  observations,  et  leur  a imprimé  un 
certain  cachet  d’élévation  et  de  largeur;  il  a su  varier  sa  composition,  d’abord  uniforme,  et,  sans  aucune 
prétention  au  genre  historique,  trouver  en  dehors  de  ce  genre  vingt  manières  différentes  d’être  aimable. 
Tantôt  il  représente  des  charlatans  forains  qui,  du  haut  de  leurs  planches,  groupent  autour  d’eux  tout  un 
village,  et  alors  il  est  aussi  pittoresque  que  l’a  été  Dusart.  Tantôt  il  fait  rouler  des  chariots  sur  une  route  de 
Hollande,  et  alors  il  n’est  pas  moins  intéressant  que  Breughel  de  Velours.  Quelquefois  il  peint  une  entrée 
de  forêt  avec  autant  de  saveur  qu’en  eût  mis  Waterloo,  et  s’il  lui  arrive  d’en  faire  le  sujet  d’une  eau-forle 
ou  d’un  dessin  à la  pierre  noire  légèrement  lavé  d’encre  de  Chine,  il  sait  donner  plus  à propos  quelques 
accents  décisifs,  prononcer  avec  esprit  certains  détails  qui  ne  troublent  point  la  tranquillité  de  l’ensemble, 
qui  n’en  dérangent  ni  le  sentiment  ni  l’aspect.  Souvent  il  dessine  ou  grave  d’une  pointe  libre,  fine  et  ferme 
des  oiseaux  de  basse-cour  qui  ne  le  cèdent,  ni  comme  vérité  ni  comme  délicatesse,  à ceux  que  peignait 
Melchior  Hondekoeter,  à ceux  que  gravait  Albert  Flamen.  Ses  chevaux,  ses  lévriers,  ses  moutons  peuvent 
aller  de  pair  avec  ceux  de  Van  den  Hecke,  de  Jouckeer,  de  Jean  Leducq  ; ses  cochons  sont  observés  autrement 
que  ceux  de  Karel  Dujardin,  mais  ils  sont  peut-être  plus  vrais,  parce  que  le  peintre  n’a  point  mis  dans  son 
exécution  cette  pointe  de  malice,  ces  apparentes  ironies,  qui  ont  sans  doute  plus  de  sel,  mais  moins  de 
naïveté.  Pour  tout  dire,  la  diversité  des  sujets,  le  talent  de  grouper  des  figures  et  des  animaux  dans  un 
paysage  étendu,  ou  sur  un  bac  qui  leur  fait  passer  un  canal,  ou  bien  encore  sur  le  rivage  de  Schevening,  où 
on  les  voit  grouiller  comme  si  l’Océan  venait  de  les  jeter  sur  le  sable  avec  ses  coquillages  et  ses  poissons,  l’art 
de  les  éclairer  de  façon  à réjouir  l’œil  sans  trop  distraire  la  pensée  du  spectacle  de  la  nature  immense  et 
de  la  mer  infinie...  tout  cela  fait  de  Simon  de  Vlieger  un  des  maîtres  les  plus  remarquables  de  la  Hollande. 
Peintre  de  scènes  familières  et  rustiques,  il  a su  les  encadrer  dans  des  paysages  profonds,  embellis  parfois 
de  ces  ruines  couvertes  de  végétation  et  de  fleurs  auxquelles  s’est  adossée  une  auberge  de  campagne  avec 
ses  hangars  et  son  colombier,  ruines  mordorées  qu’effleure  une  douce  lumière  et  dont  le  sentiment  paraît 
avoir  inspiré  Isaac  Ostade.  Paysagiste,  Simon  de  Vlieger  n’a  pas  eu  besoin,  comme  tant  d’autres,  de  recourir 
au  pinceau  d’un  Barent-Gael,  d’un  Schellinkx,  d’un  Adrien  Van  deVelde,  et  il  a pu  suffire  ainsi  lui-même 
à l’expression  de  toutes  ses  pensées. 

Une  occasion  se  présenta  dans  la  vie  de  Simon  de  Vlieger  de  déployer  un  talent  que  jusqu’alors  il  n’avait 
point  exercé,  celui  de  représenter  dans  un  petit  cadre  une  immense  multitude  de  figures.  Ce  fut  lorsque 
la  reine  Marie  de  Médicis,  réfugiée  en  Hollande,  où  elle  avait  fui  la  colère  de  Richelieu,  fit  son  entrée  à 
Amsterdam  en  1638.  La  capitale  de  la  Hollande  comptait  dans  ce  temps-là  beaucoup  d’artistes  du  plus 
grand  mérite,  tels  que  Roelant  Rogman,  Remi  Zeeman,  Rleker,  Nicolas  Movaert,  Jean  Lutmà,  les  Vischer 
et  l’illustre  Rembrandt,  âgé  alors  de  trente-deux  ans.  C’est  donc  un  véritable  honneur  pour  Simon  de 
Vlieger  d’avoir  été  choisi,  parmi  tant  de  peintres  éminents,  pour  dessiner  les  cérémonies,  fêtes  et  amusements 
qui  marquèrent  l’entrée  triomphante  de  Marie  de  Médicis  dans  la  ville  d’Amsterdam.  Les  gravures  de 
Salomon  Savry  nous  ont  conservé  ces  intéressantes  compositions,  pleines  de  mouvement,  de  bruit  et 
de  monde  '.  Avec  un  talent  que  Callot  et  La  Belle  n’ont  point  surpassé,  Simon  de  Vlieger  a su  faire 

1 Ces  gravures  ont  été  faites  pour  l’ouvrage  intitulé  : Medicea  hospes , sive  Descriptio  publicœ  congratulcitionis  quâ  Mariam  de 


SIMON  DE  VLJEGER  (1  G 1 0). 

reconnaître  dans  la  moindre  de  ses  figurines,  dans  la  plus  éloignée,  la  condition,  l’habit,  le  geste  de 
chacun  de  ses  personnages.  Les  courtisans  qui  caracolent  autour  de  la  voiture  royale,  les  gentilshommes 
de  la  suite,  les  graves  bourgmestres,  les  familles  bourgeoises  qui  se  pressent  sur  le  passage  de  la  reine 
ou  s’entassent  aux  fenêtres,  les  gens  du  peuple  qui  acclament,  les  mendiants  qui  se  prosternent,  les  enfants 
qui  crient,  les  bateliers  qui  joutent,  les  curieux  frénétiques  qui  grimpent,  au  péril  de  leurs  jours,  sur  les 
toits  et  se  cramponnent  aux  cheminées,  tous  ces  divers  acteurs,  enfin,  qu’on  voit  figurer  et  se  remuer 
dans  ces  petites  compositions  rendues  si  vastes  par  le  génie  du  peintre,  sont  dessinées  avec  une  rare 


justesse  et  avec  infiniment  d’esprit;  de  telle  sorte  qu’après  avoir  embrassé  d’un  coup  d’œil  la  foule  immense 
des  spectateurs,  le  regard  peut  s’arrêter  à chacune  de  ces  figures  innombrables,  la  considérer  séparément, 
en  saisir  l’action,  en  retrouver  le  costume,  en  deviner  l’état.  Des  arcs  de  triomphe  improvisés,  des  portes 
peintes,  des  carrosses  bosselés  de  sculptures,  parés  et  enrubanés,  des  yachts  élégants  surmontés  de  riches 
baldaquins,  font  premier  plan  dans  cette  jolie  suite  de  tableaux,  qui  sont  au  nombre  de  six  et  forment, 
avec  les  édifices  de  la  ville,  les  agencements  de  lignes  les  plus  heureux.  La  plus  amusante  de  ces  compositions, 
parce  qu’elle  renferme  un  nombre  incroyable  de  figures,  toutes  parfaitement  distinctes,  quoique  faisant 
masse,  est  celle  qui  représente  la  fête  nautique  donnée  à Marie  de  Médicis  sur  la  rivière  de  l’Y.  Je  n’hésite 
pas  à dire  encore  une  fois  que  Simon  de  Vlieger  y a montré,  avec  moins  de  sécheresse  dans  l'exécution. 


Medicis  cxcepit  senatus  populusque  amxtclodamensis.  Amst.  1638,  in-folio.  Une  seconde  édition  du  même  ouvrage  fut  publiée 
en  hollandais  avec  les  mêmes  planches. 
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autant  de  verve,  autant  d’invention,  autant  d’esprit  qu’en  mettait  notre  Callot  dans  ses  Foires  de  Florence, 
dans  son  Carrousel  cle  Nancy , dans  ses  grands  Sièges. 

Une  chose  peut  faire  croire  que  Simon  de  Vlieger  fut  ami  de  Rembrandt,  et  peut-être  même  son  élève, 
c’est  qu’on  trouve  une  grisaille  de  lui  mentionnée  dans  l’inventaire  du  mobilier  saisi  chez  Rembrandt,  en 
1 656  Il  est  certain  que,  comme  peintre  de  marines,  Simon  de  Vlieger  est  estimé  en  Hollande  et  en 
Angleterre,  où  l’on  se  connaît  si  bien  en  ce  genre,  presque  à l’égal  de  Guillaume  Van  de  Velde  et  de 
Rakhuizen.  On  peut  donc  mettre  de  Vlieger  sur  la  même  ligne  que  ces  maîtres,  auxquels  il  n’est  inférieur 
qu’en  réputation,  malgré  les  vers  consacrés  à sa  mémoire  par  sa  fille  Cornelia  de  Vlieger  et  parle  fameux 
poète  Vondel.  Charles  blanc. 

1 Voir  f Œuvre  de  Rembrandt  reproduit  par  la ' photographie,  décrit  et  commenté  par  M . Charles  Blanc.  Paris , in-folio,  1853. 
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Simon  de  Vlieger  a gravé  à l’eau-forte  vingt  pièces,  dont  la 
description  détaillée  se  trouve  dans  le  1er  volume  du  Peintre 
graveur  d'Adam  Bartsch,  et  dont  voici  l’indication  sommaire. 

1 . Le  Ruisseau.  Paysage  où  un  ruisseau  coule  du  milieu 
du  fond  vers  la  droite  du  devant,  dont  il  occupe  toute  la 
moitié;  au  milieu  de  la  droite,  dans  l’eau,  sont  écrites  les 
lettres  : S.  D.  V.  135  millimètres  de  large  sur  81  millimètres 
de  haut. 

2.  Le  Village  aux  deux  clochers.  Ce  morceau  fait  le  pen- 
dant du  précédent,  il  est  gravé  dans  le  même  goût.  Il  offre  la 
vue  d’un  village  situé  au  pied  d’une  montagne  descendant  de 
la  gauche  vers  la  droite  de  l’estampe.  Les  lettres  S.  D.  V.  sont 
gravées  au  bas  de  la  droite. 

3.  La  Forêt  claire.  Sur  la  gauche  de  cette  estampe  est  une 
forêt  claire  qui  s’étend  jusqu’au  milieu.  On  aperçoit  une  mare 
sur  le  devant  de  ce  même  côté,  et  vers  la  droite,  dans  un 
chemin,  un  homme  avec  un  bâton  sur  son  épaule,  dirige  ses 
pas  vers  le  fond.  Ce  morceau  est  bordé  d’un  double  trait,  hors 
duquel,  au  bas  de  la  gauche,  les  lettres  S.  D.  V.  sont  mar- 
quées. Cette  pièce  porte  136  millimètres  de  large,  sur  86  mil- 
limètres de  haut,  ainsi  que  les  deux  suivantes. 

4.  La  Langue  cle  terre.  Au  bas  de  la  droite  de  cette  es- 
tampe, sont  deux  canards  dans  l’eau,  et  au-dessous,  sont 
gravées  les  lettres  S.  D.  V.  F.  Même  dimension  que  la  pré- 
cédente. 

5.  Le  Transport  du  blé.  A la  droite  de  l’estampe,  sur  le 
bord  de  la  mer,  est  un  tas  de  gerbes  destinées  à être  trans- 
portées au  haut  d’une  espèce  de  rempart  qui  occupe  les  deux 
tiers  de  l’estampe,  en  s’éloignant  vers  le  fond.  Les  lettres 
S.  D.  V.  sont  marquées  au  bas  de  la  gauche.  Cette  estampe 
a la  même  dimension  que  les  deux  précédentes. 

6.  Le  Bois  près  clu  canal.  Sur  la  droite  de  cette  estampe 
est  un  petit  bois  entouré  d’une  haie,  par  le  milieu  de  laquelle 
un  homme  sort,  en  passant  à côté  d’un  autre  qui  s’appuie  les 
coudes  sur  la  barrière.  Au  bas  de  la  gauche,  dans  l’eau,  sont 
écrites  les  lettres  S.  D.  V.  Cette  pièce  a 150  millimètres  de 
large  sur  135  millimètres  de  haut,  ainsi  que  la  suivante. 

7.  La  Montagne  verte.  Ce  beau  morceau  représente  une 
montagne  couverte  en  haut  d’un  joli  bois,  et  ornée  vers  le  bas 
de  buissons.  Les  lettres  S.  D.  V.  sont  marquées  dans  l’eau,  au 
bas  de  la  droite.  Même  dimension  que  la  pièce  précédente. 

8.  L’Auberge.  On  voit  sur  la  gauche  de  cette  estampe  une 


auberge,  dans  un  bâtiment  délabré,  d’une  vaste  étendue,  près 
de  la  porte  duquel  plusieurs  hommes  sont  assis  autour  d’une 
table  placée  sous,  une  treille,  et  à une  petite  distance  de 
ceux-ci  sont  quelques  cavaliers.  Les  lettres  S.  D.  V.  sont 
marquées  dans  l’eau,  au  bas  de  la  droite.  Cette  pièce  porte 
277  millimètres  de  large,  sur  175  millimètres  de  haut. 

9.  Le  Bourg.  Pendant  du  précédent,  offre  à gauche  la  vue 
d’un  bourg  dont  les  maisons  s’étendent  jusqu’au  milieu  de  la 
planche,  en  tirant  vers  le  fond.  Le  nom  de  S.  de  Vlieger  est 
gravé  d’une  taille  extrêmement  fine,  à la  gauche  de  la  marge 
du  bas  de  l’estampe.  Même  dimension  que  la  précédente.- 

Les  Pêcheurs.  On  remarque,  à la  gauche  de  l’estampe,  un 
pêcheur  qui  arrive,  portant  un  poisson  dans  chaque  main.  Le 
nom  S.  de  Vlieger  est  écrit  à la  marge  du  bas,  vers  la  gauche 
de  l’estampe.  Même  dimension  que  les  deux  précédentes. 

11-20.  Différents  animaux,  suite  de  dix  estampes.—  11.  Le 
Levrier  et  le  Chien  courant.  — 12.  Les  Deux  Lévriers.  — 
13.  Le  Cheval  au  pâturage.  — 14.  Le  Cheval  de  traîneau. 
— 15.  Les  Moutons.  — 16.  Les  Pourceaux  gras.  — 17.  Les 


Oies.  — 18.  Les  Dindes.  — 19.  Les  Chèvres.  — 20.  Le  Chien 
enchaîné. 

Ces  dix  estampes  ont  environ  135  millimètres  de  large  sur 
108  millimètres  de  hauteur.  Elles  sont  toutes  marquées  des 
lettres  S.  de  V.  Dans  la  dernière  on  lit  au  haut  vers  la  gauche  : 
Just.  Danckers  Exc. 

Musée  d’Amsterdam.  Sur  une  rivière,  on  voit  deux  yachts 
saluant  à coups  de  canon  une  chaloupe  où  se  trouvent  des 
personnes  de  distinction  qui  semblent  quitter  celui  des  vacts 
qui  se  trouve  à gauche. 

Musée  du  Louvre.  Marine  par  un  temps  calme.  A gauche, 
une  grande  barque  chargée  de  monde  et  un  petit  canot  avec 
deux  figures  : signé,  sur  un  linge  qui  flotte,  A’.  Vlieger. 

Pinacothèque  de  Munich.  Marine.  Plusieurs  vaisseaux  sur 
la  mer  du  nord,  mis  en  mouvement  par  une  tempête. 

Vente  Mariette,  1775.  Un  paysage  à la  pierre  noire  où  se 
voient  la  porte  d’un  bourg  et  plusieurs  groupes  de  cavaliers 
et  autres  personnages  qui  en  sortent.  50  livres. 

Vente  Sybrand  Feitama,  1758.  La  Pêche  du  Saumon  dans 
le  Lech , dessin  au  crayon  noir.  Un  Ponton  avec  des  animaux, 
sur  le  Lech , dessiné  de  même.  50  florins. 

Vente  Michel  Oudaan  1766.  Vue  d’une  eau  calme  avec 
plusieurs  navires , et  un  pendant;  deux  dessins.  46  flor. 


Jmpr  Bénard  et  C11’. 


l*  Damiette  . ï. 
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FERDINAND  BOL 

NÉ  EN  1611.  — MORT  EN  1681. 


Ferdinand  Bol  est  à Rembrandt  à peu  près  ce  que 
Van  Dyck  est  à Rubens.  En  France,  où  nous  ne  connaissons 
guère  de  Ferdinand  Bol  que  ses  eaux-fortes,  qui  à la  vérité 
sont  pleines  de  sentiment,  et  quelques  portraits,  cette 
appréciation  paraîtra  sans  doute  trop  bienveillante;  mais 
il  n’en  sera  pas  de  même  pour  les  Hollandais,  qui  estiment 
iniiniment  le  talent  sobre  et  fort,  les  intelligentes 
compositions,  la  manière  simple,  attentive  et  Unie  du 
disciple  de  Rembrandt.  De  très-bonne  heure.  Bol  avait 
été  admis  dans  l’école  de  ce  grand  maître  et  parqué  dans 
une  de  ces  monastiques  cellules  où  Rembrandt  enfermait 
chacun  de  ses  écoliers  pour  lui  permettre  de  développer 
à l’aise  ses  facultés  natives,  et  l’empêcher  de  les 
compromettre,  comme  il  arrive  souvent,  dans  l imitation 
île  ses  voisins.  Toutefois,  malgré  le  soin  qu’il  prit  de  séparer  ses  élèves  et  de  veiller  ainsi  à l’originalité  de 
chacun  d’eux,  Rembrandt  exerça  sur  eux  sa  propre  influence.  Il  eut  beau  les  mettre  en  présence  de  la 
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nature  et  leur  dire  : « Regardez,  voyez  avec  vos  yeux,  et  rendez  selon  votre  sentiment  » tous  virent  comme 
lui,  tous  ses  disciples  subirent  son  ascendant  et  lui  ressemblèrent.  Bol  aussi  bien  et  plus  que  les  autres. 
Comment  du  reste  pourrait-on  recevoir  les  leçons  d’un  homme  de  génie  sans  lui  ressembler,  à moins  qu’on 
n’ait  soi-même  du  génie? 

Dordrecht,  qui  était  la  patrie  d’un  des  plus  grands  peintres  de  la  Hollande,  Albert  Cuyp,  fut  aussi  la  patrie 
de  Roi.  II  y naquit  en  1 61 1 ; mais  dès  l’âge  de  trois  ans  il  fut  amené  par  ses  parents  à Amsterdam.  Voilà  tout 
ce  que  nous  apprennent  sur  son  compte  les  biographes  hollandais  Houbraken  et  Campo  Veyermann.  Sa  vie 
est  donc  tout  entière  dans  ses  œuvres.  La  plus  belle  qu’il  ait  jamais  faite  est  sans  contredit  son  tableau  des 
Quatre  Régents  de  l’hôpital  des  Lépreux,  qui  se  voit  à Amsterdam  dans  une  des  salles  de  cet  établissement. 
On  appelle  cela  modestement  une  réunion  de  portraits  ; mais  en  vérité  je  puis  dire  que  Roi  s’y  est  élevé  à la 
dignité  d’un  peintre  d’histoire.  Chargé  de  peindre  sur  une  seule  toile  les  portraits  de  ces  quatre  personnages, 
Roi  a imaginé  une  scène  touchante.  Il  a représenté  les  Régents  de  l’hôpital  au  moment  où  on  leur  amène  un 
jeune  malade,  un  pauvre  enfant  souffreteux,  misérable  et  comme  étonné  de  l’intérêt  qu’on  lui  témoigne. 
Diversement  émus  à la  vue  de  ce  petit  malheureux , les  quatre  Régents  laissent  voir  dans  leur  attitude  et 
sur  leurs  traits  la  compassion  toute  chrétienne  que  leur  inspire  la  profonde  misère  de  l’enfant  qu’on  leur 
présente.  Cet  épisode  introduit  dans  le  tableau  en  devient  l’objet  principal;  il  modifie  les  expressions  ou  plutôt 
il  les  commande;  il  altère  toutes  les  physionomies,  et  ce  qui  n’était  d’abord  qu’une  réunion  de  portraits 
devient  une  scène  pleine  de  sentiment , un  intéressant  et  pathétique  tableau  de  mœurs. 

Il  y a quelques  années  on  fit  à Amsterdam,  au  profit  des  pauvres,  une  grande  exposition  des  plus  beaux 
morceaux  de  peinture  que  l’on  put  trouver  dans  les  galeries  publiques  ou  particulières  de  la  Hollande.  Parmi 
les  chefs-d’œuvre  que  l’on  devait  rassembler,  on  désigna  le  portrait  des  Quatre  Régents , que  l’hôpital  des 
Lépreux  fit  décrocher  pour  la  première  fois  de  la  muraille  à laquelle  il  était  suspendu  depuis  deux  cents 
ans.  Or  il  se  trouva  que  ce  tableau  de  Ferdinand  Roi  fut  celui  qui  produisit  la  plus  forte  sensation.  Tout  le 
monde  y revenait  involontairement,  soit  qu’il  fût  réellement  le  plus  admirable  de  tous,  soit  que  la  scène 
de  charité  qu’il  représentait  avec  tant  d’expression  fût  plus  remarquable,  ce  jour- là,  pour  ceux  qu’avait 
attirés  à l’exposition  la  pensée  d’accomplir  une  bonne  œuvre.  C’est  qu’en  effet  ce  magnifique  tableau 
ne  serait  ni  mieux  senti  ni  plus  expressif  quand  il  serait  de  Rembrandt.  Ferdinand  Roi,  ordinairement 
beaucoup  plus  froid  que  son  maître,  l’a  égalé  cette  fois  en  énergie  et  en  chaleur.  Son  dessin  est  ici 
châtié,  sévère  et  plus  correct  que  celui  de  Rembrandt;  quant  à l’exécution,  elle  est  magistrale.  Rien  que 
l’effet  en  soit  puissant,  heureusement  combiné  et  dans  un  mode  grave  comme  le  comportait  un  sujet 
pareil,  l’effet  moral  est  encore  plus  puissant  que  l’effet  optique,  et  il  est  impossible,  en  regardant  ce 
tableau,  de  n’être  pas  gagné  par  l’émotion  visible  sur  toutes  les  figures  qui  le  composent. 

C’est  surtout  dans  ses  portraits  que  Ferdinand  Roi  s’est  rapproché  de  Rembrandt.  Toutefois  il  semble 
avoir  quelquefois  subi  d’autres  influences.  On  voit  au  Louvre  le  portrait  d’un  géomètre  dont  le  nom 
n’est  pas  venu  jusqu’à  nous.  Cette  fois  le  pinceau  de  Roi  est  net,  ses  contours  sont  accusés  un  peu  sèchement, 
et  au  lieu  de  regarder  son  modèle  d’un  peu  loin  et  en  masse  comme  le  faisait  Rembrandt,  il  l’a  vu  de  près, 
de  façon  à s’assurer  rigoureusement  des  plans  et  des  lignes.  Mais  cette  manière  de  peindre  n’est  pas  celle  que 
Roi  a suivie  le  plus  souvent.  D’ordinaire  sa  peinture  est  grasse,  large  et  mêlée,  et  c’est  alors  qu’il  ressemble 
à Rembrandt  et  peut  même  être  confondu  avec  lui.  Rembrandt,  on  le  sait,  finissait  beaucoup  ses  premiers 
tableaux,  il  en  parfondait  toutes  les  touches,  il  en  mariait  tous  les  tons  avec  finesse  et  ne  laissait  pas  voir 
le  mécanisme  du  travail.  C’est  ainsi  que  Titien  avait  procédé.  Plus  tard,  Rembrandt  adopta  une  manière 
heurtée  où  les  touches  étaient  apparentes  et  dont  l’harmonie  ne  se  produisait  qu’à  distance.  Celte  dernière 
manière  n’est  pas  celle  qu’imita  Bol  : il  s’en  tint  à la  première,  quelquefois  même  il  en  atteignit  la  perfection  ; 
mais  il  n’osa  jamais  employer  la  seconde,  n’ayant  pas  la  verve,  la  fougue,  la  résolution  nécessaires  pour  la 
pratiquer. 

Parmi  les  beaux  portraits  de  Bol,  on  cite  celui  de  l'amiral  Ruyter,  qui  est  au  musée  de  La  Haye,  et 
celui  du  fameux  architecte  Van  Campen,  qui  édifia  le  grand  Hôtel-de-Ville  d’Amsterdam.  Ce  portrait  est, 


FERDINAND  BOL  (1611). 

je  crois,  celui  qui  a été  gravé  par  Suyderhoef  et  qui  a été  placé  en  tête  de  l’ouvrage  contenant  les 
plans,  élévations  et  vues  intérieures  de  l’ Hôtel-de-Yi lie.  Van  Campen  fut  sans  doute  l’ami  de  Bol;  il 
est  certain  du  moins  qu’il  apprécia  la  dignité  de  son  talent,  car  il  lui  lit  commander  plusieurs  peintures 
destinées  à l’ornement  de  ce  palais.  Ferdinand  Bol  peignit,  dans  la  chambre  du  conseil,  l’Élection  des 


LA  POIRE. 


soixante-dix  vieillards  et  Moïse  présentant  les  tables  de  la  loi;  dans  la  chambre  des  bourgmestres, 

Fabricius  au  camp  de  Pyrrhus.  Ces  morceaux  ont  été  célébrés  par  Vondel  en  vers  mythologiques, 

assez  difficiles  à traduire  même  pour  ceux  qui  savent  le  mieux  le  hollandais.  Ce  grand  poète,  tant 

admiré  par  ses  compatriotes,  a également  vanté  dans  ses  rimes  les  tableaux  que  Bol  fut  chargé  de 

peindre  pour  l’amirauté,  tableaux  symboliques  où  les  divinités  de  la  mer  jouent  le  principal  rôle.  Il  faut 
le  dire,  ce  qui  manque  en  général  au  disciple  de  Rembrandt,  ce  n’est  pas  l’expression  des  figures,  mais  leur 
mouvement.  Sous  ce  rapport,  la  sagesse  de  sa  composition  va  jusqu’à  la  froideur.  C’est  la  remarque  que  nous 
faisions  en  parcourant  le  musée  de  Dresde,  où  se  trouvent  des  morceaux  de  Bol  d’une  importance  capitale. 
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tels  que  Joseph  présentant  son  père  à Pharaon  et  un  Repos  en  Égypte.  Dans  ces  tableaux,  où  Bol  paraît  s’être 
efforcé  de  mettre  un  peu  de  style,  il  est  resté  très-inférieur,  précisément  pour  avoir  cherché  une  noblesse 
à laquelle  il  ne  pouvait  s’élever.  Quand  il  se  borne  à imiter  la  nature  soit  avec  la  brosse  du  peintre,  soit 
avec  la  pointe  du  graveur,  quand  il  fait  un  portrait  par  exemple,  ou  bien  lorsqu’il  aborde  les  sujets  bibliques 
par  leur  côté  humain,  comme  faisait  Rembrandt,  Roi  se  rapproche  beaucoup  de  son  maître.  Son  coloris, 
ordinairement  rougeâtre  dans  les  demi-teintes  et  un  peu  lourd  dans  les  ombres,  est  quelquefois,  par 
exception,  plus  vrai  que  celui  de  Rembrandt  lui-même.  Toutefois,  si  nous  le  comparons  à ce  grand 
homme,  il  nous  représente  aussitôt  ce  que  Rembrandt  aurait  perdu  de  sa  grandeur  en  se  corrigeant  de 
certains  défauts  qui  étaient  peut-être  inséparables  de  son  génie. 

CHARLES  BLANC. 


MMttMK  M IMIMTOISo 


Ferdinand  Bol  a gravé  à l’eau  forte  d’une  pointe  moins 
résolue  que  celle  de  Rembrandt,  mais  expressive  et  spiri- 
tuelle, une  vingtaine  d'estampes  dont  Bartsch  et  Claussin 
ont  donné  le  catalogue.  Voici  les  principales  : 

Le  Sacrifice  cl’ Abraham.  Fc  patriarche  est  prêta  sacrifier 
son  fils,  que  l’on  voit  couché  à terre  ; il  est  nu  et  ses  mains 
sont  liées  avec  une  corde.  Abraham  est  debout,  tirant  son 
couteau  et  regardant  un  ange  qui  descend  du  ciel.  Ce 
morceau  est  cintré  par  le  haut.  On  en  distingue  deux 
épreuves  : la  première  est  avant  le  nom  de  F.  Bol  ; elle  est 
chargée  de  barbes  et  fort  rare. 

Le  Sacrifice  de  Gédéon.  Gédéon  est  à genoux  vers  la 
gauche.  L’ange  est  debout  vers  la  droite  de  l’estampe;  il  est 
vêtu  d’une  large  robe  blanche;  il  lève  la  main  droite  et  de 
l’autre  allume  le  feu  du  sacrifice.  Cette  pièce  est  moins 
belle  que  la  précédente.  On  en  connaît  trois  états.  Le 
premier  avant  le  nom  de  Bol;  l’ange  n’est  indiqué  qu’au 
trait.  Le  second  est  avec  le  nom  Bol  F.  tracé  vers  le  haut 
de  Faute!;  l’ange  a la  tète  ceinte  d’un  ruban  au-dessus 
du  front.  Le  troisième  est  reconnaissable  à ce  que  l’on  a 
effacé  le  nom  de  Bol  et  le  ruban. 

Saint  Jérôme  dans  une  caverne.  Il  est  assis  sur  une  butte 
vers  la  droite  de  l’estampe,  considérant  un  petit  crucifix 
qu’il  lient  des  deux  mains.  Au  dehors  de  la  caverne,  un  lion 
couché.  Sur  le  devant*  un  grand  livre  ouvert.  Au-dessus  du 
livre  est  écrit  F.  Bol  f.  Morceau  cintré.  Les  anciennes 
épreuves  présentent  des  saletés  dans  les  coins  du  haut. 

L'Astrologue.  Il  a une  longue  barbe  et  porte  un  bonnet 
sur  la  tête.  Il  est  assis  à une  table  sur  laquelle  on  voit  plu- 
sieurs livres,  une  chandelle  et  un  globe.  Il  tient  une  plume 
et  des  lunettes.  Morceau  très-rare.  Bartsch  l’avait  attribué 
à Rembrandt. 

Philosophe  en  méditation.  Il  est  assis  et  vêtu  d’une  robe 
avec  un  bonnet  de  Mezetin.  Son  bras  gauche  est  appuyé  sur 
une  table  où  sont  quelques  livres  et  un  globe.  A la  droite 
du  fond  paraît  une  bibliothèque.  Ce  morceau  passe  avec 
raison  pour  être  aussi  beau  que  s’il  était  de  Rembrandt. 

Vieillard  à barbe  frisée.  Il  est  à mi-corps,  vu  de  face, 
couvert  d’un  bonnet  de  Mezetin.  Il  porte  une  robe  garnie 
de  fourrures,  et  ses  deux  mains  sont  posées  devant  lui  sur 
une  canne.  On  lit  au  haut  de  la  droite  : F.  Bol  f.  1642  ; le 
chiffre  4 est  à rebours. 


La  Femme  à la  poire.  Elle  paraît  à sa  fenêtre  tenant  une 
poire  de  la  main  droite.  C’est  la  pièce  que  nous  avons  fait 
graver  ici.  Elle  est  estimée  et  d’un  bel  effet. 

Vieillard  en  buste.  Il  est  vu  de  face  dans  un  ovale  coupé 
par  le  haut,  et  il  est  couvert  d’une  robe  fourrée  attachée  par 
une  agrafe  de  diamants.  Ce  morceau,  d’une  grande  rareté, 
est  comparable  aux  plus  belles  eaux-fortes  de  Rembrandt. 

L’Heure  de  la  mort.  Cette  pièce,  placée  par  Bartsch  dans 
l’œuvre  de  Rembrandt,  paraît  appartenir  à Ferdinand  Bol,  et 
les  connaisseurs  n’en  font  point  de  doute.  Elle  représente 
à gauche  un  squeletle  qui  tient  un  sable  ; du  même  côté, 
sous  une  tente,  un  vieillard  appuyé  sur  une  table  et  qui 
montre  l’appareil  de  la  mort  à une  courtisane  richement 
vêtue  et  coiffée  d’un  chapeau  à plumes.  Elle  est  debout  sur 
la  droite  de  l’estampe  et  vue  de  profil.  Le  fond  du  sujet  est 
un  paysage  orné  de  fabriques.  On  lit  deux  vers  latins  dans 
un  cartouche  posé  sur  le  cercueil. 

Le  Musée  du  Louvhe  possède  quatre  tableaux  de  Ferdinand 
Bol  : deux  portraits  d’hommes, un  Philosophe  en  méditation 
et  des  Enfants  traînés  dans  un  char  par  des  chèvres. 

On  voit  au  Musée  de  La  Haye  deux  portraits:  celui  du  fa- 
meux amiral  Ruyter  et  celui  de  son  Fils,  et  au  Musée 
d’Amsterdam  un  autre  portrait  de  l’amiral  Ruyter  et  celui 
du  célèbre  architecte  Van  Campen.  11  y a des  tableaux  de 
Bol  au  Musée  de  Berlin,  dans  la  galerie  de  l’Ermitage  à 
Saint-Pétersbourg;  à Munich,  où  l’on  remarque  un  Sacri- 
fice d’ Abraham  1 sujet  gravé  par  le  maître.  — Musée  de 
Dresde,  cinq  tableaux  de  Bol,  la  plupart  capitaux  : un  Repos 
en  Égypte,  le  Songe  de  Jacob,  Joseph  présentant  son  père 
à Pharaon , David  remettant  à Urie  la  lettre  destinée  à 
Joab,  un  Philosophe  et  le  Portrait  de  Bol  par  lui-même. 

Vente  prince  de  Conti,  1777.  Socrate.  601  liv. 

Vente  Calonne,  I78S.  Verticme  et  Pomone.  2G1  liv. 

Vente  Leuglier,  178S.  Trois  enfants  traînés  par  deux 
chèvres  qu’un  jeune  homme  conduit.  2,000  liv.  C’est  le 
tableau  qui  est  aujourd’hui  au  Louvre. 

Vente  Morin,  1790.  Deux  belles  têtes  d’hommes  et  de 
femme.  G00  liv. 

Vente  Paul  Périer  , 1843.  Un  portrait  d'homme.  860  fr. 

Vente  Perrégaux,  1841.  Portrait  d’homme.  2,050  fr. 

Vente  cardinal  Fesch,  1845.  Portrait  de  deux  époux. 
15G  scudi.  — Portrait  d’homme.  400  scudi,  soit  2,160  fr. 
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BARTHÉLEMY  YAN  DER  HELST 

NÉ  EN  1612.  — MORT  EN  1670 . 


En  face  de  la  Ronde  de  nuit  de  Rembrandt,  au  musée 
d’Amsterdam,  on  a placé  le  chef-d’œuvre  de  Barthélemy  Van 
der  Helst,  le  Banquet  de  la  garde  civique , et  rien  n’est  plus 
propre  à faire  valoir  l’un  et  l’autre  de  ces  tableaux  fameux 
que  l’étonnant  contraste  qui  résulte  de  leur  rapprochement. 
Les  deux  peintres  se  sont  trouvés  en  présence  de  la  même 
nature,  des  mêmes  modèles.  Ici  et  là,  ce  sont  des  gardes 
bourgeoises,  des  officiers,  des  soldats,  un  porte-enseigne,  un 
tambour.  Mais  l’une  des  deux  compositions  est  enveloppée 
d’une  poésie  mystérieuse,  l’autre  est  écrite  avec  la  simplicité 
et  la  clarté  de  la  prose.  Rembrandt  a regardé  ses  personnages 
à travers  le  prisme  de  son  génie;  il  lésa  vus  s’avancer  dans 
la  lumière,  s’effacer  dans  la  demi-teinte,  se  perdre  dans 
l’ombre.  Van  der  Helst  les  a copiés  tels  que  le  hasard  les 
avait  arrangés  devant  lui  sous  un  seul  et  même  rayon  de 
soleil,  dans  la  pure  vérité  de  leur  attitude  et  de  leur 
costume,  avec  tous  les  détails  de  leur  ajustement  ou  de  leur  armure,  depuis  la  plume  de  leur  feutre  jusqu’il 
l’étoile  de  leurs  éperons.  Rembrandt  raconte  la  scène  avec  la  chaleur  de  l’éloquence,  il  y jette  le  voile  de  sou 
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imagination,  il  y suppose  les  drames  du  clair-obscur  ; Van  der  Helst  le  raconte  avec  bonhomie,  dans  le  style 
le  plus  naïf  et  le  plus  familier,  sans  rien  omettre  de  ce  qui  caractérise  chacun  de  ses  héros,  sans  leur 
donner  une  autre  place  que  celle  qu’ils  ont  eue  dans  la  vie  même,  sans  leur  prêter  ni  plus  ni  moins  de  relief 
qu’ils  n’en  eurent  dans  la  réalité.  11  me  semble  que,  du  banquet  de  la  garde  civique  à la  Ronde  de  nuit , il 
y a la  même  différence  que  d’un  clair  récit  deVoltaire  à une  émouvante  déclamation  de  Rousseau.  Rembrandt, 
de  toutes  ses  figures,  n’a  fait  qu’un  seul  tableau  ; Van  der  Helst  a détaillé  son  tableau  en  une  quantité  de 
figures.  Celui-ci  a fait  une  réunion  intéressante  de  portraits  juxta-posés,  sans  y rien  mettre  du  sien;  celui-là 
au  contraire,  a fondu  tous  ses  portraits  dans  un  ensemble  harmonieux,  mais  arbitraire  et  profondément 
empreint  de  son  sentiment  personnel. 

Un  grand  peintre  est  toujours  un  portraitiste  excellent,  mais  un  portraitiste  excellent  n’est  pas  toujours 
un  grand  peintre.  Léonard  de  Vinci,  Titien,  Raphaël,  Rubens,  Rembrandt  ont  fait  de  superbes  portraits,  des 
tètes  sublimes,  parce  qu’ils  savaient  voir  en  grand  et  qu’ils  cherchaient  la  ressemblance,  c’est-à-dire 
l’accentuation  du  caractère,  plutôt  dans  l’impression  que  produirait  l’ensemble  que  dans  la  scrupuleuse 
distinction  des  parties.  Au  contraire,  les  peintres  qui,  dans  la  sphère  du  portrait,  n’apportent  pas  la  faculté 
supérieure,  celle  de  généraliser,  ne  sont  pas  capables  de  s’élèvera  la  grande  peinture,  bien  qu’ils  sachent 
faire  de  l’étude  d’un  seul  modèle  un  morceau  merveilleux.  Tels  sont,  dans  l’école  française,  Largillière, 
Philippe  de  Champagne,  Rigaud,  Claude  Lefèvre;  tels  sont,  dans  l’école  des  Pays-Bas,  Mirevelt,  François 
Hais,  Nicolas  Maas;  tel  est,  mais  à un  degré  très-élevé,  Barthélemy  Van  der  Helst. 

Pour  apprécier  son  admirable  talent,  il  n’est  pas  besoin  de  voir  d’autre  ouvrage  de  lui  que  le  Banquet  de 
la  garde  civique.  Le  maître  est  tout  entier  dans  cette  peinture  célèbre,  dont  une  seule  figure  suffirait  à le 
faire  bien  connaître.  Le  banquet  représenté  est  celui  qui  eut  lieu  le  18  juin  1648,  dans  la  grande  salle  du  tir 
(i doele ) de  Saint-George,  sur  le  Singel,  à Amsterdam,  à l’occasion  de  la  paix  de  Munster.  Des  vingt-six  figures 
qui  composent  le  tableau,  il  en  est  sept  qui  sont  sur  le  premier  plan,  sinon  plus  soignées,  du  moins  plus 
apparentes  que  les  autres,  et  bien  que  la  disposition  des  figures  paraisse  de  prime-abord  l’effet  du 
hasard,  on  croit  y remarquer,  après  examen,  une  certaine  symétrie,  une  combinaison  d’autant  plus  habile 
qu’elle  est  cachée.  Des  sept  figures  dont  je  parle,  il  en  est  deux  qui  se  tiennent  debout,  et  cinq  qui  sont  assises. 
Trois  sont  isolées  et  posent  tout  simplement  devant  le  spectateur  sans  regarder  ceux  qui  les  entourent;  les 
quatre  autres  causent  entre  elles,  deux  à deux.  Pour  l’œil,  les  sept  figures  forment  deux  groupes  assez 
symétriques,  chacun  de  trois  personnes  dont  une  est  debout;  mais  cette  pondération  est  heureusement 
rompue  par  la  septième  figure,  qui  est  assise  tout  à la  gauche  du  tableau,  et  qui  n’a  pas  son  pendant.  Aucun 
de  ces  personnages  n’occupe  précisément  le  centre  de  la  toile,  ce  qui  donne  à la  composition  un  air  plus 
simple  encore  et  moins  apprêté.  Cependant,  le  principal  rôle  est  réservé  naturellement  au  porte-enseigne, 
Jacob  Banningh,  qui  tient  le  drapeau,  image  de  la  compagnie  tout  entière,  au  capitaine  JanCorneilleWitzen, 
qui  serre  la  main  de  son  lieutenant  Jan  Waveren,  et  aux  deux  sergents  Dirck  Thoveling  et  Thomas  Hartog, 
qui  parlent  sans  doute  de  manger  et  de  boire  à la  paix,  car  l’un  dépèce  un  gros  morceau  de  jambon,  tandis 
que  l’autre,  vieux  compagnon  aux  épaules  voûtées,  à la  barbe  grise,  lui  porte  une  santé  dans  un  immense 
verre  précieusement  taillé  et  monté  en  or.  Ces  figures  sont  placées  en  deçà  delà  table,  tournant  le  dos  aux 
autres  convives.  De  l’autre  côté,  sont  rangés  les  arquebusiers  du  doele  de  Saint-George,  les  uns  attablés,  les 
autres  debout,  tous  dans  leur  élégant  costume  espagnol  ; ceux-ci,  nu-tête,  vaquent  au  festin  ; ceux-là,  coiffés 
de  leurs  chapeaux  à plumes,  entrent  parla  porte  du  tir,  à gauche,  leur  arquebuse  sur  l’épaule.  Au  milieu  du 
fond,  deux  croisées,  dont  l’une  est  ouverte,  laissent  voir  des  maisons  d’Amsterdam  et  quelques  arbres;  le 
reste  du  fond  est  une  muraille  d’un  ton  neutre,  assez  vigoureux  pour  faire  valoir  toutes  les  têtes,  même  celles 
de  l’aubergiste  du  doele  et  de  sa  servante  qui  sont  reléguées  au  troisième  plan  et  s’effacent,  comme  il 
convient,  dans  le  demi-jour.  Telle  est  la  composition  de  ce  tableau  fameux.  Le  capitaine,  le  lieutenant,  le 
porte-enseigne,  les  deux  sergents  y occupent  la  première  place,  mais  chacune  de  ces  figures,  profondément 
bourgeoises,  est  si  étonnante  de  modelé  et  d’exécution,  si  naïve  d’attitude,  si  éloquente  par  le  geste,  si 
vivante,  si  franchement  accusée  dans  son  caractère,  sa  condition  et  son  empérament,  qu’elles  se  disputent 
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l’intérêt  de  la  scène  et  se  partagent  l’attention  du  spectateur,  de  façon  que  plus  elles  sont  admirables,  plus 
elles  rompent  l’unité  du  tableau,  chacune  d’elles  formant  pour  ainsi  dire  un  tableau  tout  entier. 

En  regardant  les  détails  innombrables  de  cette  peinture,  les  innombrables  nuances  du  costume  et  ces 
modèles  si  divers  dont  l’individualité  est  poursuivie  usque  ad  unguem,  on  devine  la  manière  dont  Yan  der 
Helst  a dû  faire  son  tableau.  J’imagine  ces  grands  personnages,  le  capitaine  Witzen,  le  lieutenant  van 
Waveren,  le  porte-enseigne  Jacob  Banningh  et  les  autres,  venant  chacun  à leur  tour  poser  dans  l’atelier  du 
peintre  et  y apportant  leur  personnalité  tout  entière.  Je  me  représente  Corneille  Witzen  disant  à Yan  der 
Helst  : « Je  désire  figurer  dans  votre  peinture  comme  j’ai  figuré  dans  la  cérémonie,  en  ma  chaise  de  chêne 


sculpté,  avec  mon  feutre  à plumes  blanches,  mon  habit  de  velours  noir,  ma  ceinture  bleue  et  ma  cuirasse. 
J’ai  fait  apporter  ici  la  corne  à boire  de  la  gilde  : c’est  un  chef-d’œuvre  d’orfèvrerie;  elle  est  en  argent; 
je  vous  la  laisserai  pendant  quelques  jours  pour  que  vous  puissiez  la  peindre  à votre  aise,  avec  ses  reliefs 
délicats,  sa  figure  équestre  de  notre  patron  saint  George  terrassant  le  dragon,  et  ses  feuilles  d’olivier  qui 
feront  à merveille  dans  un  tableau  de  la  paix.  » Et  comment  ne  pas  tenir  compte  de  ces  recommandations, 
lorsqu’on  est  en  présence  de  Corneille  Witzen,  qui  n’est  pas  seulement  le  capitaine  des  arquebusiers  de 
saint  George,  mais  qui  est  un  des  grands  seigneurs  de  la  bourgeoisie  hollandaise  et  qui,  au  premier  jour,  sera 
le  bourgmestre  de  la  ville  d’Amsterdam?1  — Vient  ensuitq  le  lieutenant  van  Waveren  : il  est  en  costume 

1 Ce  Corneille  Witzen,  qui  figure  dans  le  tableau  de  Van  der  Helst,  est  le  même  qui  avait  prêté  4000  florins  à Rembrandt,  et 
qui  les  réclama  lorsque  la  Chambre  des  Insolvables  fit  saisir  et  vendre  les  meubles,  effets  et  objets  d'art  de  ce  grand  peintre^ 
Nous  avons  raconté  au  long  cette  curieuse  et  triste  histoire,  dans  les  deux  grands  ouvrages  que  nous  avons  publiés  sur  Rembrandt. 
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de  parade,  pourpoint  gris  foncé,  galonné  d’or,  collet,  manchettes  et  genouillères  de  dentelles,  écharpe 
bleue,  bas  verts,  bottes  à chaudron  en  cuir  jaune.  Le  peintre  est  frappé  du  contraste  que  présente  cette 
physionomie  avec  celle  du  capitaine;  celui-ci  est  un  homme  robuste,  obèse  et  sanguin,  au  visage  enluminé, 
aux  manières  rondes  et  cordiales;  celui-là,  au  contraire,  est  une  nature  lymphatique,  visage  pâle,  mains 
fines,  peau  blanche,  une  vraie  nature  de  Batave.  Aussi  Van  der  Helst  les  placera-t-il  dans  son  tableau  l’un 
à côté  de  l’autre,  se  donnant  la  main  et  se  félicitant  sur  la  paix.  A leur  tour,  se  présentent  chez  le  peintre 
le  porte-enseigne  Jacob  Banningh,  les  sergents  Thoveling  et  Hartog,  le  tambour  Willem.  Chacun  demande 
en  grâce  qu’il  ne  soit  rien  changé  à son  costume,  et  que  sa  famille  puisse  le  reconnaître  dans  ce  tableau 
qui  un  jour  sera  célèbre.  Chacun  veut  passer  à la  postérité,  celui-ci  avec  la  bannière  dont  il  s’enveloppe  de 
façon  à ne  faire  qu’un  avec  elle,  celui-là  avec  son  pourpoint  de  satin  noir  tailladé  et  doublé  de  soie  jaune, 
cet  autre  avec  son  hausse-col  de  fer  ou  sa  hallebarde.  Et  il  faut  bien  que  l’artiste,  dans  sa  bonhomie, 
donne  satisfaction  à tous  ces  braves  gens  ; ils  ont  de  si  bonnes  têtes,  des  tempéraments  si  variés,  des 
allures  si  profondément  individuelles!  C’est  une  fortune  pour  un  portraitiste  de  profession  que  d’avoir  à 
la  fois  tant  de  modèles  à peindre  en  un  même  cadre,  et  de  pouvoir  ainsi  s’élever  à la  dignité  de  l’histoire, 
sans  sortir  des  conditions  habituelles  du  portrait. 

Voilà  comment  s’expliquent  les  attachantes  beautés  qui  abondent  dans  l’œuvre  de  Van  der  Helst,  et  voilà 
aussi  comment  on  en  peut  excuser  les  défauts.  Le  peintre  n’a  pas  été  suffisamment  libre  : le  lieu  de  la 
scène,  les  ressemblances,  les  costumes,  les  accessoires,  tout  lui  était  imposé.  En  exécutant  une  composition 
dont  tous  les  personnages  allaient  être  reconnus  par  leurs  familles,  désignés,  salués  par  la  foule,  il  n’a  osé 
sacrifier  personne,  ni  oublier  aucun  objet;  la  nature  vivante,  la  nature  morte,  tout  l’a  sollicité,  tout  lui  a 
plu.  De  là  ces  tons  d’une  vérité  inexorable,  ces  bleus  crus  et  froids,  ces  jaunes  indiscrets;  de  là  l’importance 
inattendue  de  la  vaisselle  du  festin  : hanaps  montés  en  or,  flacons  revêtus  de  branches  de  vigne,  bassin 
de  cuivre  aux  reflets  chatoyants,  verres  de  Bohême  reluisants  de  vin  généreux,  tous  accessoires  qui, 
par  l’excellence  même  du  rendu,  le  disputent  aux  figures.  Avec  un  peu  moins  de  complaisance,  Van  der 
Helst  eût  fait  merveille  s’il  eût  été  un  homme  de  génie.  Rembrandt  n’aurait  pas  obéi  à ces  mille  exigences 
qui  vous  entraînent  dans  les  minuties;  il  eût  mis  à la  porte  de  son  atelier  ces  bourgeois  qui  voulaient 
entrer  dans  l’histoire  de  pied  en  cap.  Il  eût  fait  le  tableau  à sa  guise;  il  n’eût  pas  mis  sur  l’avant-plan 
avec  autant  d’évidence,  ce  tambour  dont  les  cordes  sont  si  bien  tordues,  si  bien  comptées  et  d’un  relief 
qui  se  touche  au  doigt,  ce  tambour  dont  la  peau  tendue  est  si  bien  exprimée  que  des  enragés  de  peinture 
s’arrêteraient  une  heure  à le  regarder;  il  eût  choisi  une  toile  plus  haute  qui  lui  eût  permis  d’agrandir  le  champ 
delà  composition  et  de  ménager  à l’œil  plus  de  repos;  il  eût  enfin  fusionné  toutes  ses  figures  dans  une  seule 

et  même  unité Mais,  il  faut  le  dire,  si  le  manque  d’unité  se  fait  sentir  chez  Van  der  Helst,  en  revanche 

quelle  variété  admirable  et  combien  de  morceaux  qui,  vus  séparément,  sont  de  véritables  prodiges  ! Chaque 
tête  est  étudiée  avec  une  exactitude  inénarrable  et  toujours  peinte  dans  le  sentiment  qui  lui  convient.  Manié 
d’une  main  ferme  et  sûre,  avec  une  liberté  contenue,  avec  souplesse,  le  pinceau  de  Van  der  Helst  accentue  les 
physionomies,  accuse  les  tempéraments,  écrit  les  caractères,  non-seulement  par  les  fines  nuances  du  ton, 
mais  par  les  variantes  de  la  touche.  Ici,  il  est  presque  sec  comme  un  Holbein,  parce  qu’il  s’agit  de  rendre 
la  tête  parcheminée  d’un  vieillard  aux  moustaches  rigides,  aux  rides  profondes;  là,  il  passe  avec  légèreté 
sur  des  figures  jeunes,  il  s’amollit  sur  les  joues  d’un  officier  maladif  et  pâle,  ou  bien  il  se  réveille  et  se 
ragaillardit  pour  frapper  de  vives  lumières  sur  des  fronts  qui  semblent  baignés  de  sueur,  sur  des  pommettes 
qu’il  faut  faire  saillir,  sur  des  yeux  qui  doivent  paraître  humides  et  briller.  Il  est  juste  d’ajouter  que 
malgré  l’importance  qu’il  a donnée  aux  accessoires,  Van  der  Helst  a été  surtout  inimitable  dans  le 
caractère  des  têtes  et  des  mains,  qui  sont  naturellement  les  parties  essentielles  d’une  série  de  portraits.  Il 
ne  s’est  pas  contenté  de  les  modeler  à ravir,  il  les  a individualisées  avec  une  finesse,  une  application 

dont  le  dernier  a pour  titre  : l'OEuvre  complet  de  Rembrandt,  décrit  et  commenté  par  M.  Charles  Blanc , ouvrage  orné  de 
gravures  en  bois  et  de  quarante  eaux-fortes , tirées  à part  et  rapportées  dans  le  texte  Paris,  Gide,  1859. 
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surprenante  et  peut-être  sans  exemple.  Les  mains  de  Yan  Dyck  étaient  faites  souvent  de  pratique,  d’après 
une  figure  à louer ; celles  de  Yan  der  Helst  sont  observées  et  imitées  avec  une  fidélité  scrupuleuse,  à ce 
point  qu’un  auteur  hollandais  a pu  dire  : « Si  l’on  prenait  toutes  les  mains  de  ce  tableau  et  qu’on  les  jetât 
pêle-mêle,  on  pourrait  les  rapporter  toutes  aux  personnes  à qui  elles  appartiennent1.  » 
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LE  JUGEMENT  DU  PRIX  DE  L’ARC  (Musee  du  Louvre). 


Sur  le  tambour,  entre  la  peau  et  la  corde,  l’artiste  a glissé  une  feuille  de  papier  qui  porte  des  vers  écrits 
en  hollandais  dont  voici  la  traduction  : 

« Bellone  est  rassasiée  de  sang  ; Mars  maudit  le  tonnerre 
« du  bronze  destructeur.  L’épée  aime  le  fourreau  ; 

« C’est  pourquoi  le  brave  Witts  offre  au  noble  van  Waveren 
« la  coupe  de  la  paix,  pour  fêter  l’alliance  perpétuelle. 

Jan  Vos.  » 

Dans  les  œuvres  du  poète,  nous  dit  M.  Scheltema,  viennent  ensuite  ces  deux  vers  : « Ainsi  le  Lion 
belliqueux  tresse  les  lauriers  avec  l’olivier;  qui  combat  pour  la  paix,  veut  aussi  rester  libre.  » C’est  la 

» Van  Dyck,  Kunst  en  historié  kundige  beschryving  van  al  de  schilderxjen  op  hel  stadhuis  van  Amsteldam.  (Description 
historique  et  pittoresque  de  toutes  les  peintures  de  l’Hôtel  de  Ville  d’Amsterdam,  — citée  par  M.  Scheltema  dans  une  notice  sur 
Van  der  Helst,  traduite  et  publiée  par  la  Revue  universelle  des  arts , tome  V,  juin  1857.) 
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pensée  que  semble  exprimer  la  fière  et  mâle  figure  du  porte-enseigne  Banningh,  qui  résumerait  à elle  seule 
tout  le  tableau  si  elle  dominait  davantage  les  groupes  environnants.  Belle  figure,  en  vérité  ! type  frappant 
de  cette  race  de  bourgeois  hollandais  qui  firent  tête  à l’Espagne,  bravèrent  Louis  XIV  et  furent,  en  dépit 
des  Anglais,  les  maîtres  de  la  mer  ; vaillants  hommes,  solides  de  corps  et  de  cœur,  toujours  prêts  à parler 
franc  et  à boire  sec,  et  qui  par  leur  patience  inexpugnable,  leur  ténacité  héroïque,  firent  un  moment,  du 
petit  peuple  des  Sept-Provinces,  un  des  plus  grands  peuples  de  l’univers  ! 

Les  anciens  biographes  ne  nous  apprennent  presque  rien  sur  Barthélemy  Van  der  Helstet  ne  nous  disent 
pas  même  le  lieu  et  la  date  de  sa  naissance.  De  nos  jours,  l’honorable  archiviste  de  la  ville  d’Amsterdam, 
M.  Scheltema,  faisant  pour  Van  der  Helst  ce  qu’il  avait  fait  pour  Rembrandt,  a soigneusement  dépouillé 
les  archives  de  la  Hollande  et  les  papiers  des  anciennes  confréries  ; mais  il  n’y  a rien  trouvé  de  bien 
intéressant.  Le  travail  sur  Van  der  Helst  qu’il  a lu  à la  société  Arti  et  amicitiœ  1 ne  renferme  que  très-peu 
de  renseignements  nouveaux,  et  n’étant  fondé  que  sur  des  conjectures,  ne  peut  servir  à constituer  une 
biographie.  M.  Scheltema,  ne  voyant  pas  figurer  le  nom  du  peintre  sur  les  registres  de  baptême  de  la  ville 
de  Harlem,  où  on  dit  qu’il  est  né,  présume  que  Barthélemy  Van  der  Helst  était  fils  de  Severijn  Van  der  Helst, 
natif  de  Dordrecht,  et  de  Altje  Hendricx,  de  Grave,  mariés  à Harlem  le  22  avril  1607,  et  que  ses  parents 
ont  résidé  temporairement,  entre  1611  et  1614,  dans  une  autre  localité  où  Barthélemy  Van  der  Helst  aura 
vu  le  jour.  Ce  qu’il  y a de  certain,  c’est  que  Van  der  Helst  a passé  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  à 
Amsterdam,  qu’il  y habita  une  maison  située  sur  le  Marché-Neuf  ( Nieuive  Markt)  et  une  autre  dans  la  rue 
du  tir,  Doelen  straat,  et  enfin  qu’il  a dû  avoir  le  droit  de  bourgeoisie,  puisqu’il  appartenait  à la  confrérie 
des  Peintres  ou  de  Saint-Luc,  et  que  personne  autrefois  n’était  admis  dans  une  gilde,  qu’il  n’eût  prêté  le 
serment  exigé  d’un  bourgeois.  Van  der  Helst,  ditM.  Scheltema,  était,  avec  Nicolas  de  Helt  Stokade,  un  des 
fondateurs  de  la  confrérie  de  Saint-Luc,  qui  fut  inaugurée  le  21  octobre  1654  dans  le  tir  de  Saint-George 
(m  den  doelen  van  smt  Joins).  Maintenant  nous  savons,  par  Sandrart,  que  Van  der  Helst  se  maria  dans  un 
âge  avancé  avec  une  jeune  femme  qui  s’appelait  Constantia  Reynst  et  qui  était  issue  d’une  ancienne 
famille  d’Amsterdam,  probablement  de  cette  famille  dont  on  a gravé  et  publié  la  galerie  sous  le  nom  de 
Cabinet  de  Reynst.  Enfin,  M.  Scheltema  nous  apprend  que  Van  der  Helst  mourut  à Amsterdam  dans  le 
Doelen  straat,  un  an  après  Rembrandt,  vers  le  milieu  de  décembre  1670,  et  qu’il  fut  enterré,  le  16  de  ce 
mois,  dans  l’église  wallonne  de  V Oude-Zijds  Achterburgwal , dans  le  passage  de  droite,  en  face  de  la  chaire. 

Voilà  tout  ce  que  nous  connaissons  touchant  la  personne  de  Van  der  Helst.  Quant  à sa  figure,  il  a pris 
soin  lui-même  de  nous  la  peindre  avec  cette  fidélité  prodigieuse  mais  sans  minutie,  avec  cette 
ressemblance  physique  et  morale  dont  on  est  si  parfaitement  sûr  quand  on  regarde  un  de  ses  portraits. 
M.  Six  Van  Hillegom , descendant  du  bourgmestre  Six,  qu’a  rendu  si  célèbre  l’amitié  de  Rembrandt, 
M.  Six,  disons-nous,  possède  dans  sa  précieuse  collection  une  petite  peinture  exquise  de  Van  der  Helst, 
représentant  le  peintre  lui-même  et  sa  femme.  Ils  sont  assis  à une  table  couverte  d’un  riche  tapis  et  sur 
laquelle  sont  posés  les  apprêts  d’une  collation  conjugale.  La  femme  tient  une  huitre  de  la  main  droite  et  de 
la  gauche  une  coupe  que  le  mari  va  remplir  de  vin.  Ce  morceau  atteste  la  beauté  de  Constance  Reynst  et  la 
supériorité  du  talent  de  Van  der  Helst,  qui,  dans  les  petits  portraits,  n’a  pas  moins  de  délicatesse  queTerburg, 
et  qui,  dans  les  grands,  fait  voir  autant  de  largeur,  autant  de  vie,  de  force  et  d’autorité  que  Vélasquez. 

Tous  ceux  qui  ont  visité  le  musée  du  Louvre  y ont  sans  doute  remarqué  une  petite  peinture  tout  à fait 
charmante,  celle  que  le  catalogue  intitule,  à tort  ou  à raison,  le  Jugement  du  prix  de  T arc.  Onyvoit  les  portraits 
des  quatre  directeurs  du  tir  de  l’arbalète  à main  [hand  boog s doelen),  c’est-à-dire  des  maîtres  jurés  de  la 
confrérie  de  l’arbalète,  qui  avait  pour  patron  saint  Sébastien,  et  plus  loin,  trois  jeunes  arbalétriers  qui  tiennent 
leurs  armes.  Il  est  difficile  d’imaginer  une  peinture  plus  serrée  et  enmêmetemps  plus  souple,  plus  profondément 
habile  et  en  apparence  plus  naïve.  C’est  l’esprit  de  Teniers  avec  moins  de  vivacité  et  plus  de  tenue.  Ici  comme 
partout,  la  touche  de  Van  der  Helst  peut  être  citée  pour  modèle,  tant  elle  réunit  de  qualités  différentes. 

1 C’est  le  travail  dont  nous  avons  parlé  dans  la  note  qui  précède. 


BARTHÉLEMY  YAN  DER  HELST  (1612).  7 

Précise  et  ferme  sur  les  devants,  elle  devient  légère  et  se  détend  à mesure  que  l’objet  s’éloigne,  et  tenant 
compte  de  l’air  interposé,  elle  se  fond  peu  à peu  et  s’évanouit  dans  l’atmosphère  des  derniers  plans.  Quant  à 
sa  coloration,  elle  est  franche  mais  tempérée,  elle  est  vigoureuse  mais  elle  reste  blonde,  et  constamment  elle 
est  ramenée  à des  gris  fins  qui  font  la  base  de  son  harmonie.  Le  musée  d’Amsterdam  possède  le  même  tableau 
peint  en  grand,  avec  quelques  variantes  (par  exemple,  il  n’y  a que  deux  arbalétriers  au  second  plan,  au  lieu 
de  trois).  Les  trois  noms  que  l’artiste  y a figurés,  tracés  à la  craie  sur  une  ardoise,  sont  ceux  de  trois  des 
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maîtres  jurés;  le  nom  du  quatrième  manque  à l’ardoise,  ce  qui  a fait  présumer  que  ce  quatrième  personnage 
étaitVan  der  Helst  lui-même;  mais  il  paraît  certain,  comme  le  pense  M.  Schellema,  que  le  peintre  a représenté 
là  Frans  Banning  Kock,  seigneur  de  Purmerland  et  d’ilpendham,  le  même  qui  paraît  au  premier  plan,  ton! 
vêtu  de  noir,  dans  la  Ronde  de  nuit  de  Rembrandt. 

Barthélemy  Yan  der  Helst  eut  un  frère  nommé  Jacob  que  les  échevins  de  la  ville  d’Amsterdam  nommèrent 
châtelain  (c'est-à-dire  maître  d’hôtel,  aubergiste)  de  la  maison  du  tir  de  l’arbalète  à main,  de  ce  doele  qui  fit 
peindre  ses  directeurs  dans  le  tableau  dont  nous  venons  de  parler.  Suivant  Houbraken,  Barthélemy  eut  un  fils 
qui  pratiqua  aussi  la  peinture,  mais  qui  demeura  bien  inférieur  à son  père.  C’est  sans  doute  le  peintre 
Ludwyck  Yan  der  Helst,  duquel  on  voit,  au  musée  d’Amsterdam,  un  portrait  de  l’amiral  Augustin  Slellingwerf. 
Il  paraîtrait  même  que,  tout  vieux  qu’il  était  lorsqu’il  se  maria  — qui  donc  n’a  jamais  fait  de  folies?  dit  à ce 
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sujet  Sandrart  — Van  der  Helst  eut  plusieurs  enfants,  du  moins  si  j’en  juge  par  la  description  d’un  tableau 
qui  se  trouvait  à la  vente  Page  en  1786,  et  qui  est  mentionné  en  ces  termes  au  catalogue  : « Portrait  de 
« l’artiste  accompagné  de  sa  famille  dans  un  paysage  agréable.  Trente  et  un  pouces  environ  sur  trente-neuf.  » 
Quoi  qu’il  en  soit,  Van  der  Helst  put  laisser  de  grands  biens  à ses  héritiers,  car  ses  ouvrages  étaient  de  sou 
vivant  payés  fort  cher.  « On  sait,  dit  Immerzeel,  dans  ses  Œuvres  des  'peintres  hollandais  que  Van  der 
« Helst  recevait  cent  ducats  pour  un  portrait  jusqu’aux  genoux.  » Aujourd’hui  même,  après  deux  siècles  de 
postérité,  les  peintures  de  ce  grand  artiste  sont  estimées  en  Hollande  au  moins  autant  que  celles  de  Rembrandt. 
Mais  à voir  les  choses  d’un  peu  haut,  il  y a,  même  dans  les  simples  portraits  de  Rembrandt,  une  magie,  une 
âme,  un  je  ne  sais  quoi,  qui  place  le  peintre  admirable  du  Banquet  de  la  garde  civique  au-dessous  du 
peintre  sublime  de  la  Ronde  de  nuit. 

CHARLES  BLANC. 


Musée  du  Louvre.  — Le  Jugement  du  prix  de  l'arc , toile 
collée  sur  bois  ; figures  de  cinquante  centimètres  environ.  Ce 
tableau  est  une  variante  de  celui  d’Amsterdam,  où  les  figures 
sont  de  grandeur  naturelle.  Signé  et  daté  de  1653.  — Portrait 
d’homme  ami-corps , signé  et  daté  de  1655.  — Portrait  de 
femme , id. , reproduit  par  la  gravure  en  tête  de  cette  notice. 
Ces  deux  portraits  furent  achetés  500  francs  chacun  en  1817. 

Musée  d’Amsterdam.  — Portrait  du  vice-amiral  Egbert 
Meeuiviszoon-Kortenaar.  Il  porte  un  manteau  rouge  à larges 
plis,  et  un  bâton  de  commandement. 

Portrait  d’Andries  Bicker,  bourgmestre  d’Amsterdam. 
La  tête  découverte , forte  barbe , habit  de  velours  noir , une 
fraise  autour  du  cou  ; dans  la  main  gauche  un  petit  livre  fermé, 
et  la  main  droite  sur  la  hanche.  Figure  jusqu’aux  genoux. 

Portrait  d’Andries  Bicker , Andrieszoon.  bailli  de  Muiden. 
Chargé  d’embonpoint,  au  teint  frais,  les  gants  dans  la  main 
droite  qu’il  tient  sur  la  poitrine,  un  collet  et  des  manchettes 
de  dentelle,  un  justaucorps  blanc  avec  galons  et  fleurs  en  or, 
et  un  manteau  gris,  doublé  de  velours  rouge,  légèrement 
drapé  sur  l’épaule  gauche. 

Portrait  d’homme.  D’un  âge  mûr,  aux  cheveux  clair-semés, 
une  large  fraise  autour  du  cou  et  en  habit  noir. 

Portrait  de  femme.  Buste  ; pendant  du  précédent.  Dame 
en  robe  de  soie  noire,  petite  coiffe  blanche  et  large  fraise. 
Signé  du  monogramme  du  maître. 

Portrait  de  la  princesse  Marie-Henriette  Stuart,  veuve  du 
prince  Guillaume  11.  Elle  est  assise  dans  un  fauteuil  en 
argent,  sous  un  dais  de  velours  pourpre,  habillée  de  satin 
blanc,  et  tient  dans  la  main  droite  une  orange.  Dans  le  fond, 
on  distingue  des  promeneurs  dans  une  rue. 

Banquet  de  la  garde  civique.  — Les  Syndics  du  tir  de 
l’arbalète  à main,  à Amsterdam.  Ces  deux  tableaux  sont  ceux 
qui  sont  décrits  et  gravés  dans  la  présente  biographie. 

Portrait  du  lieutenant-amiral  Aart  van  Nés.  Il  porte  un 
collet  en  dentelle,  un  pourpoint  de  velours  noir  à manches 
ouvertes,  orné  de  galons  et  de  boutons  d’or.  Derrière  lui,  un 
domestique  lui  remettant  une  lettre;  dans  le  fond,  un  combat 
naval  peint  par  Backuisen.  Figure  jusqu’aux  genoux.  Signé  B. 
Van  der  Helst  f.,  avec  l’année  1668.  Grandeur  naturelle. 

Portrait  de  l’épouse  du  lieutenant-amiral  Aart  van  Nés. 
Pendant  du  précédent.  Elle  est  debout  près  d’une  balustrade, 


en  robe  de  soie  noire  ornée  de  dentelle;  dans  la  coiffure, 
autour  du  cou  et  des  bras,  des  colliers  de  perles  fines.  Signé, 
avec  l’année  1668.  Même  grandeur  que  le  tableau  précédent. 

Musée  royal  de  Bruxelles.  — Portrait  de  l’auteur.  — 
Portrait  de  la  femme  de  Van  der  Helst. 

Musée  royal  a La  Haye.  — Portrait  de  Paul  Potter. 

Musée  du  Belvédère  a Vienne.  — Portrait  d’un  homme 
avec  barbe  et  cheveux  noirs,  portant  un  vêtement  de  soie 
noire  et  une  collerette  carrée  et  plate. 

Pinacothèque  royale  de  Munich.  — Portrait  de  Martin 
Harpertz  Tromp,  amiral  hollandais,  vêtu  de  noir.  Demi-fi- 
gure. Bois.  — Portraits  de  la  famille  de  Hutten.  Le  père  est 
assis  dans  un  fauteuil;  vis-à-vis,  dans  un  corridor  ouvert, 
se  trouvent  son  épouse  et  ses  trois  enfants.  Bois.  — Por- 
trait en  buste  d’un  guerrier  cuirassé , ayant  une  fraise  blanche 
de  dentelle.  Bois. 

Vente  Nicolas  Nieuhoff,  1777.  — Jeune  femme  assise 
et  tenant  de  la  main  gauche  une  écuelle  pleine  d’eau-de-vie  ; 
auprès  d’elle,  un  homme  en  bonnet  rouge  la  regarde  avec  satis- 
faction. Ce  beau  morceau  est  fini  comme  un  François  Miéris 
Neuf  pouces  sur  huit,  1,005  florins  (ou  3,005  livres). 

Vente  du  comte  de  Vaudreuil,  1784.  — Le  Jugement 
du  prix  de  l’arc.  Ce  tableau,  dont  Houbraken  a parlé,  vient 
de  la  vente  Loquet,  d’Amsterdam.  Vingt  pouces  sur  vingt-six. 
10,010  livres.  Acheté  pour  le  roi;  maintenant  au  Louvre. 

Vente  Tronchin  des  Délices,  1801.  — Deux  portraits  : 
celui  du  bourgmestre  Cornelis  Witzen  et  celui  de  sa  femme  ; 
ils  sont  vêtus  de  satin  noir  et  assis  à une  table.  Vingt-six 
pouces  sur  vingt.  1,790  francs. 

Le  Portrait  de  l’artiste,  vu  jusqu’aux  genoux  ; il  tient  de  la 
main  gauche  un  portefeuille  et  de  la  droite  un  crayon.  Qua- 
rante-trois pouces  sur  trente-quatre.  840  francs. 

Vente  Helsleuter,  1802.  — Le  portrait  d’une  dame 
hollandaise,  vêtue  de  noir  et  tenant  son  éventail  de  la  main 
droite.  Toile.  Quarante  pouces  sur  trente.  800  francs. 

Vente  Guillaume  II,  1850.  — Dans  un  jardin,  un  homme 
est  assis  à côté  d’une  dame  avec  un  enfant  ; près  de  lui,  un 
jeune  homme  tient  un  faucon  devant  deux  chiens  de  chasse  ; 
un  jeune  seigneur  conduit  une  jeune  dame.  Deux  cent  trente- 
deux  centimètres  sur  trente-quatre.  11,900  florins. 
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GÉRARD  DOW 

NÉ  EN  1613.  MORT  EN  1680. 
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L’art  veut  des  Gérard  Dow  aussi  bien  que  des  Lanfranc,  a dit  un 
homme  de  goût,  et  il  a dit  vrai,  car  s’il  n’y  avait  dans  le  monde 
qu’une  seule  bonne  façon  de  peindre,  ce  serait,  il  me  semble,  a 
nous  faire  périr  d’ennui.  Heureusement  que  la  nature  y a pourvu, 
et  qu’elle  a créé  pour  nos  plaisirs  cent  et  une  manières  d’être 
charmant.  On  peut  faire  des  chefs-d’œuvre  avec  le  pinceau  du 
miniaturiste  comme  avec  la  brosse  du  décorateur,  et  il  n’est  pas 
un  aspect  de  l’art  qui  ne  réponde  à une  des  nuances  du  caractère 
de  l’homme,  à une  des  infinies  variétés  de  sa  condition  et  de 
son  humeur.  Gérard  Dow  dut  facilement  plaire  et  faire  école 
dans  un  pays  septentrional  et  protestant,  où  l’on  vit  d’une  vie 
intérieure,  silencieuse,  recueillie,  de  la  vie  de  famille,  où  l’homme 
attache  à sa  demeure,  soigneusement  ornée,  soigneusement  close, 
une  idée  de  sanctuaire,  inconnue  aux  peuples  méridionaux  cl 
— gmiwp  noc„rt.c  catholiques.  En  effet,  Gérard  Dow  ne  peignait  que  des  sujets 

des  toiles  ou  des  panneaux  de  petite  dimension,  tels  que  les  comporte  l’étroit  cabinet 
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d’un  curieux,  et  il  a mis  en  honneur,  un  des  premiers,  le  genre  de  peinture  le  plus  recherché  en  Hollande, 
celui  des  petits  tableaux  exécutés  dans  cette  manière  précieuse  que  les  Français  du  dernier  siècle  appelaient 
le  beau  fini. 

Gérard  Dow  naquit  dans  la  même  ville  que  Rembrandt,  à Leyde,  en  1613.  Les  biographes  du  pays  nous 
apprennent  qu’il  était  fds  d’un  vitrier,  qu’à  l’âge  de  neuf  ans  il  fut  placé  chez  Bartolomé  Dolendo,  graveur, 
pour  y apprendre  le  dessin  et  la  gravure,  ensuite  chez  un  peintre  sur  verre  nommé  Kouwhoorn.  Ce  qui  est 
certain,  c’est  qu’il  fut  l’élève  de  Rembrandt  et  passa  trois  ans  dans  son  atelier,  à Amsterdam,  où  ce  grand 
maître  s’établit  dès  l’année  1630.  Jamais,  peut-être,  l’amour  de  la  peinture  ne  rapprocha  deux  hommes  plus 
dissemblables.  L’un  avait  le  feu  du  génie,  l’autre  en  avait  la  patience.  Rembrandt,  dans  sa  jeunesse,  finissait 
beaucoup,  sans  doute,  et  n’avait  pas  encore  adopté  cette  manière  spirituelle  et  heurtée  qui  lui  devint 
familière  dans  la  seconde  période  de  sa  vie;  mais  quoiqu’il  poursuivît  avec  amour  le  modelé  de  certaines 
parties  de  ses  peintures,  le  rendu  des  chairs  et  des  vêtements,  les  moindres  rides  du  visage  pourvu  qu’ils 
fussent  significatifs,  les  plis  de  la  peau,  particulièrement  dans  les  mains,  ce  n’était  rien  encore  auprès  du  fini 
auquel  Gérard  Dow  brûlait  d’atteindre,  et  dont  il  semblait  avoir  apporté  l’idée  en  naissant.  En  homme  vraiment 
supérieur,  Rembrandt,  même  quand  il  finissait,  savait  négliger  à propos  tel  accessoire,  sacrifier  tel  détail  à 
l’expression  des  parties  essentielles,  et  faire  triompher  ainsi  tout  ce  qui,  dans  le  tableau,  s’adresse  au  cœur  ou 
intéresse  l’esprit.  Gérard  Dow,  au  contraire,  visant  à ce  qu’il  regardait  comme  le  dernier  mot  de  la  peinture, 
voulait  donner  une  importance  égale  à tout  ce  qui  devait  entrer  dans  sa  composition,  n’admettait  aucune  de 
ces  négligences  qui  sont  souvent  d’heureux  artifices,  et  mettait  autant  de  soin  à finir  un  pot  d’étain  bossué,  qu’à 
exprimer  le  sentiment  dans  les  traits  d’une  femme,  la  pensée  dans  la  physionomie  d’un  homme.  Aussi  la 
tendance  naturelle  de  Gérard  Dow,  au  lieu  de  se  modifier  chez  Rembrandt,  ne  fit  que  se  prononcer  davantage. 
A mesure  que  son  maître  élargissait  sa  touche  et  passait  à une  exécution  hardie  et  strapassée,  il  s’en 
éloignait,  lui,  de  plus  en  plus,  et  tombait  dans  une  manière  lisse,  propre,  polie  à l’excès. 

Au  sortir  de  l’atelier  de  Rembrandt,  Gérard  Dow  se  mit  à peindre  le  portrait;  mais  il  eut  bientôt  découragé 
ses  modèles  par  sa  lenteur,  par  les  précautions  minutieuses,  excessives,  qu’il  prenait  pour  conserver  la  pureté 
à ses  couleurs,  et  à ses  tableaux  une  propreté  irréprochable.  On  sait  qu’avant  de  se  mettre  à l’œuvre,  il  attendait 
que  la  poussière  qu’avait  pu  soulever  son  entrée  dans  l’atelier  se  fût  abattue,  et  qu’afin  d’éviter  le  plus  possible 
cette  poussière  tant  redoutée,  il  avait  choisi  pour  laboratoire  un  cabinet  qui  donnait  sur  un  fossé  rempli  d’eau 
stagnante1.  Ses  couleurs  étaient  broyées  par  lui-même  sur  une  table  de  cristal;  lui-même  faisait  ses  pinceaux, 
auxquels  il  savait  donner  une  souplesse,  une  délicatesse  infinies;  il  s’occupait  de  l’imprimiture  de  ses  toiles,  de 
la  qualité  de  ses  panneaux;  lui-même  enfin  il  composait  d’inaltérables  vernis,  et  il  faut  convenir  que 
l’admir  able  conservation  de  ses  peintures  le  justifie  maintenant  d’y  avoir  apporté  tant  de  soins.  Mais  on  conçoit 
qu’une  femme  qui  se  résigne  au  métier  déjà  si  fatigant  de  poser  devant  un  peintre,  qui  la  tiendra  des  heures 
entières  sous  son  regard,  doit  trouver  insupportables  ces  minuties  qui  n’ajoutent  rien  à sa  beauté,  et  lui  font 
perdre  de  sa  physionomie  en  l’amenant  tout  doucement  à s’endormir  dans  les  bras  de  son  fauteuil.  On  cite  une 
Mme  Spierings,  Hollandaise  de  distinction,  que  Gérard  Dow  fit  poser  cinq  jours,  rien  que  pour  peindre  sa  main. 
Il  faut  une  coquetterie  bien  robuste,  avouons-le,  pour  résister  à de  pareilles  épreuves. 

Gérard  Dow  voyant  les  modèles  renoncer  à lui  peu  à peu,  renonça  lui-même  au  genre  du  portrait  et  se 
consacra  tout  entier  à représenter  les  scènes  de  la  vie  commune,  sans  se  donner  la  peine  de  les  choisir,  bien 
sûr  qu’il  y trouverait  l’occasion  de  déployer  son  véritable  génie,  le  génie  du  détail.  Il  se  contenta  de  prendre 
pour  sujet  tout  ce  qui  se  trouvait  à la  portée  de  sa  vue,  et  le  cercle  de  ses  inventions  ne  s’étendit  guère  au-delà. 
Il  regarda  tout  simplement  ce  qui  se  passait  dans  les  boutiques  voisines,  chez  la  marchande  de  poivre,  lorsqu’elle 
pèse  sa  denrée  et  fait  pencher  la  balance  du  bout  de  ses  doigts,  chez  la  fruitière  quand  elle  vérifie  la  transparence 


1 « Conclave  ejus  pictorium  magnum  erat  versus  septentrionem  altoque  instructum  lumine,  utque  eô  magis  evitaretur 
pulvisculus,  stagnantem  fossœ  respiciebat  undam.  Et  hæc  de  sedulitate,  elegantià  et  patientià  artificis  hujus  suffîciant.  » 
— Sandrart,  Acadrmia  ru  bilissimœ  arlis  pictoriœ;  Norimbcryœ , in-fol.  1683. 
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de  ses  œufs  à la  lueur  d’une  chandelle,  et  dans  l’officine  mystérieuse  du  chirurgien  de  village,  qui  cumule 
les  fonctions  de  barbier  avec  la  pratique  des  opérations  transcendantes.  S’il  voit  passer  dans  la  rue  la  cuisinière 
qui  revient  du  marché,  chargée  de  légumes,  comptant  dans  sa  main  l’argent  qu’elle  a dépensé  et  celui  qu’elle1 
volera,  voilà  pour  lui  un  tableau  tout  fait;  sur  la  place  publique,  il  s’arrêle  à considérer  la  physionomie  des 


LA  MÉNAGÈRE. 


dupes  naïves  groupées  autour  d’un  charlatan  qui  vante  son  élixir,  enseigne  l’art  de  se  faire  aimer,  et  arrache 
les  dents,  sans  douleur,  à la  pointe  de  l’épée.  Son  œil  de  peintre  rencontre  partout  des  motifs  qui  lui  semblent 
heureux,  bien  qu’ils  soient  fournis  par  le  hasard,  tantôt  dans  le  réduit  de  l’ouvrière  en  dentelles,  lorsque, 
attentive  à ses  fuseaux,  elle  ne  pense  pas  au  peintre  qui  la  regarde,  tantôt  dans  l’école  des  petits  garçons,  au 
moment  où  le  maître,  surprenant  ses  marmots  en  révolte,  leur  parle  le  langage  du  martinet.  Gérard  Dow  se 
plaît  aussi  à représenter  les  douceurs  du  foyer  domestique,  ce  tableau  toujours  banal  et  toujours  charmant,  de 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


la  mère  de  famille  occupée  des  soins  de  sa  maison,  tandis  que  les  enfants  se  roulent  par  terre  aux  pieds  de  la 
mère-grand.  Enfin,  il  lui  arrive  parfois  de  se  mettre  en  frais  d’esprit  et  de  compliquer  d’une  intention 
malicieuse  les  accidents  pittoresques  d’un  escalier  tournant,  qu’une  femme  descend  à pas  de  loup  pour  aller 
surprendre  son  mari  dans  la  cave  avec  la  servante. 

Ces  données  dont  la  simplicité  touche  au  trivial,  Gérard  Dow  en  faisait  l’objet  des  peintures  les  plus  fines, 
les  plus  précieuses  du  monde.  La  Vendeuse  de  harengs  était  peinte  aussi  finement  et  avec  autant  de  soin  que 
le  Philosophe  en  méditation.  Le  plus  grossier  ustensile  de  ménage  était  rendu  avec  amour  et  tenait  sa  place 
dans  le  tableau  comme  eût  fait  un  membre  de  la  famille.  Si  l’artiste  osait  à peine  marcher  dans  son  atelier  de 
peur  d’y  soulever  la  poussière,  s’il  retenait  son  haleine  en  peignant,  c’était  pour  donner  du  relief  au  dernier 
meuble  du  logis,  faire  chatoyer  un  verre  d’eau,  polir  une  casserole,  exprimer  le  plumage  d’un  coq  mort. 
Irn  jour  Sandrart  l’alla  voir,  accompagné  de  Bamboche,  et  le  trouva  occupé  à peindre  un  intérieur  de  cuisine 
et  notamment  un  manche  à balai  auquel  il  travaillait  depuis  trois  jours,  ainsi  qu’il  l’avoua  lui-inême  à 
Sandrart.  Mais  n’est-ce  pas  bien  ici  le  cas  d’observer,  fût-ce  pour  la  centième  fois,  de  quelle  importance  est  en 
peinture  le  choix  du  sujet?  Le  plaisir  que  peut  nous  procurer  la  parfaite  imitation  d’un  manche  à balai,  vaut-il 
réellement  Jrois  jours  de  la  vie  d’un  homme?  J’en  doute  fort,  et  l’artiste  qui  emploie  son  temps  de  la  sorte  ne 
serait  peut-être  pas  le  dernier  à convenir  qu’on  pourrait  imaginer  une  autre  matière  aux  tours  de  force  du 
pinceau.  Il  semble  même  que  plus  le  peintre  finit  ses  ouvrages,  plus  il  doit  être  attentif  à soutenir  le  chiirme 
de  l’exécution  par  l’intérêt  de  la  pensée,  afin  de  racheter  par  la  qualité  de  ses  œuvres  l’infécondité  à laquelle  il  se 
condamne.  Qu’un  artiste  se  délasse  de  temps  à autre  de  ses  travaux  sérieux  par  l’étude  de  la  nature  morte  et 
s’amuse,  s’il  veut,  à peindre  sa  cafetière,  il  n’y  a aucun  mal  à cela;  mais  choisir  pour  occupation  favorite,  pour 
labeur  ce  qui  devrait  être  une  simple  récréation  de  quelques  instants,  mettre  si  peu  de  rapport  entre  la  peine 
qu’on  veut  prendre  et  le  plaisir  qu’on  veut  faire,  c’est  commettre  une  faute  impardonnable,  du  moins  quand  on 
a l’esprit  susceptible  de  s’élever  à de  nobles  conceptions. 

« Voilà  un  sujet  bien  intéressant!  » me  disait  un  jour,  au  Louvre,  un  homme  de  goût,  en  désignant  du  doigt 
le  tableau  de  Gérard  Dow  qui  représente  une  Femme  accrochant  une  volaille  ci  sa  fenêtre.  Que  répondre 
à une  aussi  juste  observation?  Que  le  ton  est  fin?  que  la  touche,  quoique  à peine  visible,  est  bien  sentie? 
qu’en  examinant  le  tableau  avec  un  verre  grossissant,  on  croirait  voir  la  nature  même  et  la  toucher  du 
doigt?...  Je  ne  répondis  rien,  mais  je  conduisis  doucement  mon  interlocuteur  devant  la  Femme  hydropique 
de  Gérard  Dow.  « Voici  un  tableau,  lui  dis-je,  qui  relèvera  l’artiste  dans  votre  estime  et  qui  cependant 
vous  donne  bien  raison  contre  lui.  Assurément,  il  n’est  pas  plus  précieux  par  l’exécution,  ni  mieux  éclairé, 
ni  plus  fini  que  l’autre.  Ici  comme  là,  le  peintre  a mis  toute  sa  patience,  tout  son  savoir,  et  pourtant 
à côté  d’une  composition  insignifiante,  ou  plutôt  nulle,  qui  vous  arrache  une  exclamalion  d’ennui,  il  a fait  ce 
qu’on  appelle  depuis  longtemps  un  chef-d’œuvre,  uniquement  pour  y avoir  introduit  une  intention  morale, 
une  pensée.  » En  effet,  deux  siècles  ont  passé  sur  cette  petite  toile  et  elle  est  demeurée  un  des  plus  célèbres 
ouvrages  de  la  peinture,  j’entends  de  la  peinture  familière.  Personne  n’a  dit  en  passant  : que  me  veut  ce 
tableau?  Chacun  s’est  arrêté  malgré  lui  devant  une  scène  qui  lui  rappelle  ce  qu’il  a souffert  en  voyant 
souffrir.  Avec  un  tact  admirable,  Gérard  Dow  a choisi  juste  le  moment  qui  doit  le  plus  nous  émouvoir,  celui 
de  la  consultation  dernière.  Le  spectacle  d’une  femme  qui  serait  étendue  mourante  sur  son  lit,  ferait,  je  crois, 
moins  d’impression.  Ici,  l’incertitude  de  l’évènement  est  ce  qui  nous  tient  en  haleine.  Y a-t-il  quelque 
symptôme  de  guérison  possible  dans  cette  fiole  transparente  que  le  médecin  examine  avec  une  attention  si 
profonde  et  que  traverse  sa  pensée?  Est-ce  une  lueur  d’espoir  que  lui  apporte  ce  rayon  brisé  de  la  lumière  du 
jour?  Sauvera-t-on  cette  mère  résignée  que  déjà  sa  fille  pleure  et  qui  lève  au  ciel  un  si  doux  regard?  Voilà 
ce  qui  fait  l’intérêt  puissant  de  ce  petit  tableau,  et  pourquoi  il  lient  tant  de  place  dans  nos  souvenirs,  quand 
nous  pensons  à l’école  hollandaise  qui,  hormis  Rembrandt,  en  a si  peu  produit  de  ce  genre,  et  à Gérard  Dow 
qui  n’a  eu  que  deux  fois  dans  sa  vie  une  aussi  heureuse  inspiration.  Et  ce  qui  est  bien  digne  de  remarque,  c’esl 
que  là  où  le  sujet  nous  captive,  les  détails  peuvent  être  soignés  et  caressés  autant  qu’on  le  voudra.  Ainsi,  dans 
cette  chambre  où  une  mère  de  famille  va  mourir,  près  de  sa  fenêtre,  en  regardant  les  deux , la  présence 
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des  objets  qui  composaient  son  intérieur,  prend  une  signification  inattendue.  L’aiguière  des  grands  parents, 


le  pupitre  à musique,  le  vase  à rafraîchir,  le  rouet,  l’antique  bahut  que  les  générations  se  sont  transmis,  le 
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lustre  en  cuivre  doré  qui  tourmente  et  enroule  au  plafond  ses  bras  élégants,  tous  ces  êtres  inanimés  auxquels  il 
semble  que  l’homme  attache  une  portion  de  sa  vie  même,  à force  de  les  avoir  à son  usage,  complètent  ici  la 
composition  et  la  rendent  plus  touchante  : linquenda  domus! 

Il  faut  le  répéter  ici  à l’adresse  de  ces  artistes  qui  dédaignent  l’intervention  de  l’esprit  dans  le  choix  des  sujets 
comme  dans  le  choix  des  formes,  et  se  croient  permis  d’élever  le  plus  grossier  détail  à la  hauteur  des  plus 
héroïques  figures,  leur  intérêt  même  les  oblige  à ne  pas  adopter  les  premiers  sujets  que  leur  apporte  le  hasard. 
Ces  détails  qu’ils  savent  rendre  avec  tant  de  vigueur  et  d’habileté,  ils  ne  sont  jamais  plus  tolérables  que  dans 
un  tableau  intéressant  d’ailleurs,  qui  en  est  enrichi  sans  en  être  altéré.  Rubens  a pu  mettre  deux  superbes 
chiens  sur  le  premier  plan  de  son  Couronnement  de  Marie  de  Médicis,  sans  crainte  de  nuire  à l’effet  de  cette 
brillante  scène  et  à la  dignité  de  son  héroïne.  Loin  de  nous  fatiguer,  pourvu  qu’ils  ne  soient  ni  trop  multipliés 
ni  en  désaccord  avec  la  pensée  du  tableau,  les  accessoires  nous  reposent,  nous  retiennent  plus  longtemps  attentifs, 
et  nous  permettent  de  revenir  à l’objet  principal  plus  fortement,  peut-être,  que  s’il  était  isolé.  Il  se  trouve  alors 
que  l’artiste  a moins  besoin  de  sacrifices,  parce  que  notre  intelligence,  une  fois  en  éveil,  ne  saurait  prêter  à un 
meuble  la  même  importance  qu’à  une  ligure  humaine,  au  lieu  que  dans  un  tableau  insignifiant  où  le  spectateur 
n’a  que  faire  de  son  esprit,  il  peut  arriver  que  l’accessoire  triomphe  et  que,  par  exemple,  la  cuisinière  qui  pèle 
des  pommes  soit  moins  intéressante  à l’œil  que  son  panier. 

Il  y avait  autrefois  dans  les  familles  hollandaises,  et  aussi  dans  nos  maisons  de  France,  des  miroirs  concaves 
dont  l’usage  a maintenant  disparu,  on  ne  sait  pourquoi.  Ces  miroirs,  ordinairement  placés  en  face  des  fenêtres, 
réfléchissaient  en  petit  l’intérieur  d’une  chambre  avec  le* rayon  de  lumière  qui  l’égayait,  et  la  faisaient  paraître 
plus  jolie.  Dans  leur  amour  pour  la  vie  de  famille,  les  Hollandais  voulaient  jouir  deux  fois  du  spectacle 
de  leur  demeure,  et  il  leur  plaisait  de  la  voir  se  rapetisser  ainsi  et  s’enfuir  en  perspective  au  fond  de  ces 
prestigieux  miroirs,  qui  résumaient,  pour  ainsi  dire,  les  douceurs,  la  grâce  et  le  confort  du  logis.  Eh  bien,  Gérard 
Dow  fut,  je  crois,  le  premier  peintre  en  Hollande  qui  prit  goût  à réduire  dans  de  petites  proportions  les  tableaux 
de  famille,  les  intérieurs,  en  y apportant  cette  précieuse  manière  qui,  à mesure  que  l’objet  diminue,  devient  plus 
finie.  Son  œil  était  semblable  à ces  magiques  miroirs;  la  vie  domestique  venait  s’y  peindre  en  miniature,  et  les 
plus  humbles  détails,  ainsi  rapprochés,  condensés,  se  transformaient  pour  lui  en  véritables  bijoux.  11  avait  du 
reste  adopté  une  série  de  procédés  de  travail  qui  s’accordaient  parfaitement  avec  les  préférences  de  son  esprit. 
« Il  se  servait,  dit  Descamps,  traduisant  Houbraken,  d’une  espèce  d’écran  sur  son  pied,  dans  lequel  il  avait 
encastré  un  miroir  concave,  à la  hauteur  de  sa  vue  lorsqu’il  était  assis.  Cet  écran  se  plaçait  entre  l’objet  et  lui. 
Cet  objet  se  traçait  en  petit  dans  ce  verre  concave,  et  le  peintre  n’avait  plus  qu’à  en  imiter  le  trait  et  la  couleur. 
Sa  composition  étant  disposée,  il  portait  sur  sa  toile,  divisée  en  plusieurs  carreaux  égaux  entre  eux,  les  objets 
dont  il  avait  besoin.  Cette  division  était  répétée  avec  des  fils  sur  un  petit  châssis  qui  était  de  la  grandeur 
de  la  circonférence  du  verre  concave,  de  façon  que  lorsqu’il  attachait  le  châssis  sur  le  verre,  ce  châssis 
représentait  un  carré  inscrit  dans  un  cercle.»  Cette  pratique,  qui  a sa  commodité,  mène  à de  grands 
défauts;  elle  ôte  la  justesse  de  l’œil,  qui  ne  s’acquiert  et  ne  se  développe  que  par  l’habitude  de  dessiner 
à première  vue. 

Rarement  Gérard  Dow  a peint  des  tableaux  en  plein  air.  La  lumière  resserrée  des  intérieurs  lui  convenait 
mieux;  il  en  avait  d’ailleurs  appris  chez  Rembrandt  le  clair  obscur.  Cependant  un  de  ses  plus  fameux  tableaux 
fit  exception  à cette  habitude,  c’est  le  Charlatan,  qui  ornait  autrefois  la  salle  dite  de  Gérard  Dow  dans  la 
galerie  de  Dusseldorf,  et  qui  est  aujourd’hui  à Munich.  La  scène  se  passe  à quelque  distance  d’un  village  que 
domine  un  château  seigneurial.  Devant  un  cabaret  est  élevé  une  espèce  d’échafaud,  couvert  d’un  tapis  de  Turquie, 
et  sur  lequel  sont  étalés  des  drogues,  un  plat  à barbe,  une  grande  patente  revêtue  de  sceaux;  on  y voit  aussi  un 
singe  accroupi.  Un  grand  parasol  couvre  le  théâtre  et  lui  donne  un  aspect  pittoresque.  Le  charlatan,  debout, 
montre  une  fiole  de  liqueur  dont  il  explique  les  vertus,  et  une  main  sur  sa  poitrine,  il  semble  engager  son 
honneur.  Il  porte  un  bonnet  de  Mezetin,  un  pourpoint  jaune,  un  manteau  gris-sale  doublé  de  violet.  Le  peuple 
qui  l’entoure  présente  des  personnes  de  différents  âges,  en  diverses  attitudes.  Une  femme  en  chapeau  noir,  les 
mains  croisées,  un  panier  au  bras,  est  tellement  occupée  des  paroles  du  saltimbanque  qu’elle  ne  s’aperçoit  pas 
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que  ses  poches  sont  fouillées  par  un  petit  drôle  dont  la  filouterie  fait  rire  son  camarade.  On  remarque  parmi  la 
foule  un  paysan  vêtu  en  chasseur,  guêtres,  veste  courte  et  bonnet  fourré,  qui  porte  sur  son  épaule  un  lièvre 
suspendu  à un  bâton.  Le  charlatan  paraît  s’adresser  particulièrement  à ce  personnage,  qui,  flatté  de  celle 
distinction,  s’empressera  le  premier  d’acheter  une  fiole  d’élixir.  Quelques  épisodes  animent  la  composition. 
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LE  MUSICIEN. 


Le  peintre,  voulant  exprimer  les  divers  degrés  de  la  curiosité,  représente  un  jardinier  qui,  la  pipe  à la  bouche, 
poussant  devant  lui  une  brouette  chargée  de  légumes,  n’écoute  qu’en  passant  la  parade,  sans  interrompre  sa 
marche,  avec  l’indifférence  d’un  esprit  fort.  Enfin  Gérard  Dow  s’est  placé  lui-même  à une  fenêtre  du  cabaret, 
la  palette  à la  main,  observant  l’attention  des  badauds  avec  l’attention  d’un  peintre.  J’omets  un  épisode  trop 
fameux,  que  le  peintre  aurait  dû  omettre  et  qui  dépare  le  tableau,  c’est  celui  d’une  faiseuse  de  beignets  qui  est  en 

train  de  rendre  à son  petit  garçon  le  service  que  Panurge  se  rendait  si  bien  à lui-même  et  de  tant  de  façons 

Ces  figures  que  harangue  le  saltimbanque,  ces  figures  que  Karel  Dujardin  eût  saisies  avec  tant  de  naturel,  que 
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Jean  Steen  eûl  peintes  avec  tant  de  malice,  « elles  sont  de  différents  âges,  dit  un  critique  sévère  et  compétent, 
sir  Joshua  Reynolds,  mais  je  ne  saurais  ajouter  de  différents  caractères,  car  en  vérité  il  n’y  a point  de  caractère 
dans  cette  peinture.  Les  têtes  sont  dépourvues  d’expression,  et  l’ensemble  manque  d’intérêt.  Le  peintre  n’y 
a introduit  rien  de  piquant,  aucun  trait  d 'humour.  Les  accessoires  ne  sont  ni  bien  ménagés  ni  en  proportion. 
Un  arbre  dont  le  tronc  est  trop  petit,  s’élève  au  milieu  d’herbes  trop  grandes.  En  définitive,  il  est  évident  que 
Gérard  Dow  ne  s’entendait  pas  à grouper  un  grand  nombre  de  figures,  et  je  n’hésiterais  pas  à préférer  la 
Femme  au  lièvre , de  la  collection  Hope,  à ce  Charlatan  si  célèbre  où  il  y a pourtant  dix  fois  plus  d’ouvrage  '.  » 

Ses  petits  tableaux  d’une  ou  deux  figures,  Gérard  Dow  les  encadrait  ordinairement  dans  une  fenêtre. 
Lui-même  il  s’y  est  peint  souvent,  tantôt  une  trompette  à la  main,  tantôt  jouant  du  violon.  Cette  bordure 
naturelle  une  fois  trouvée,  le  peintre  y fait  entrer  successivement  tous  ses  modèles.  Aujourd’hui  l’enfant  à 
la  belle  chevelure  blonde  qui  fait  des  bulles  de  savon  et  regarde  avec  une  joie  ingénue  s’élever  dans  les  airs 
ces  sphères  vides  et  diaphanes,  colorées  de  toutes  les  nuances  du  prisme;  demain  la  jolie  bourgeoise  qui  n’est 
pas  fâchée  d’avoir  sur  sa  fenêtre  plus  d’un  prétexte  de  s’y  montrer  : la  cage  aux  serins  suspendue  au  dehors, 
une  lettre  à lire,  un  pot  de  géranium  à visiter,  que  sais-je?  et  ce  frais  visage  qui  a pour  fond  l’ombre 
transparente  d’un  appartement  où  l’on  croit  apercevoir  un  groupe  de  causeurs,  vient  chercher  le  grand  jour  et 
s’encadrer  gracieusement  dans  la  vigne  qui  court  le  long  de  la  croisée  et  qui  rachète  par  ses  contours  capricieux 
la  froide  régularité  de  l’architecture.  Ce  n’est  pas  tout  : l’image  de  l’art  vient  rehausser  la  mise  en  scène  de  ces 
actions  vulgaires.  Au-dessous  de  la  fenêtre,  à laquelle  une  ménagère  accroche  sa  volaille  ou  caresse  un  canard, 
admire  son  paon  ou  arrose  son  réséda  — car  tout  cela  peut  se  trouver  réuni  sur  la  fenêtre  de  Gérard  Dow,  et 
il  y en  a plus  d’un  exemple,  — le  peintre  a rappelé  un  bas-relief  de  François  Flamand  qui  représente  des 
chèvres  lutinées  par  des  enfants,  et  complaisamment  il  a modelé  dans  toute  leur  morbidesse  leurs  petits  corps 
délicats  et  nus,  aussi  palpitants  sur  la  frise  du  sculpteur  que  dans  la  nature.  Mais  afin  sans  doute  que  ce  mélange 
de  l’art  avec  des  réalités  tr  iviales  n’eût  rien  d’apprêté,  de  pédantesque  et  parût  être  l’effet  piquant  du  hasard, 
Gérard  Dow  se  brisait  un  plaisir  de  détacher  sur  la  pierre  du  bas-relief  trne  humble  cage  à poulet,  d’où  sort  la 
tête  d’un  coq  qui  mange  dans  une  terrine  cassée,  comme  on  peut  le  voir  dans  le  tableau  de  la  Marchande  de 
< /ihier , qui  ornait  la  galerie  du  duc  de  Choiseul  et  qui  est  aujourd’hui  à Londres. 

Ces  riens  précieux  qui  firent  l’enchantement  des  Hollandais  du  vivant  de  Gérard  Dow  ont  conservé  leur  prix, 
en  ont  même  doublé,  malgré  la  mobilité  de  nos  opinions  en  peinture.  On  donne  encore  en  France,  comme  dans 
le  reste  de  l’Europe,  des  20,000,  des  30,000  francs  pour  un  Gérard  Dow,  et  cependant  la  manière  de  ce  maître 
est  bien  décriée  depuis  vingt-cinq  ans  par  l’école  nouvelle,  qui  le  regarde  avec  raison  comme  le  faiseur  par 
excellence  de  la  peinture  porcelaine.  Il  me  souvient  qu’un  jour  visitant  une  galerie  célèbre  de  Paris  avec  notre 
charmant  coloriste  Diaz,  je  demandai  qu’on  nous  décrochât  un  Ermite  de  Gérard  Dow,  afin  qu’il  nous  fûl 
possible  de  l’examiner  à notre  aise  et  de  plus  près.  En  remettant  le  tableau  en  place,  un  des  visiteurs  pensa 
le  laisser  tomber,  et  chacun  fut  effrayé  du  dommage  qui  pouvait  en  résulter  pour  l’heureux  possesseur  de  ce 
hijou,  car  c’est  ainsi  qu’on  appelait  le  bon  ermite.  « Voilà  un  tableau,  fit  observer  Diaz  ironiquement,  qui 

allait  se  briser  par  terre  en  mille  pièces,  comme  une  assiette  en  porcelaine  de  Chine Pour  mon  compte, 

ajouta-t-il,  je  ne  voudrais  pas  avoir  chez  moi  de  la  peinture  aussi  fragile.  » La  galerie  ne  comprit  rien  à cette 
plaisanterie;  mais  en  dépit  de  son  exagération,  le  mot  était  juste.  L’extrême  fini  de  Gérard  Dow  est  quelquefois 
aussi  fatigant  pour  le  spectateur  qu’il  a dû  l’être  pour  le  peintre.  Celui  qui  aspire  à nous  plaire  doit  y parvenir 
sans  aucun  effort  visible  : ainsi  le  veut  l’exigence  de  nos  admirations.  La  dernière  peine  que  l’artiste  doit 
prendre,  c’est  de  cacher  la  peine  qu’il  a prise.  En  peinture,  c’est  par  le  maniement  du  pinceau  qu’on  dissimule 
l’excès  du  fini  et  qu’on  en  corrige  la  fadeur.  Il  faut  toujours  réveiller  ces  sortes  d’ouvrage  par  quelques  traits 
faciles,  par  certaines  touches  à relief  qui  donnent  de  la  vie  aux  figures,  de  la  saveur  aux  surfaces,  de  l’accent 
aux  moindres  objets.  La  peinture  peut  alors  être  très-fine  sans  être  léchée,  et  porter  les  traces  de  l’esprit  du 

1 « Upon  ttie  whole,  the  single  figure  of  the  woman  holding  in  hare  in  M.  Hope’s  collection,  is  worth  more  than  this 

large  picture,  in  which  perhaps  there  is  ten  times  the  quantity  of  work.  » — The  ivortcs  of  sir  Joshua  Reynolds,  London , 1797. 


GÉRARD  DOW  (1613).  !» 

maître  en  conservant  le  bénéfice  de  son  faire  le  plus  précieux.  C’est  ainsi  que  l’entendaient  Gabriel  Metsu, 
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L*  ERMITE  EN  PRIÈRE. 


Gérard  Terburg;  c’est  ainsi  que  de  nos  jours  on  l’entend  cl  que  le  pratiquent,  à l’instar  de  ces  petits  gramb 
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peintres,  nos  meilleurs  artistes,  par  exemple  M.  Meissonnier,  dont  la  peinture  ne  paraît  jamais  pénible  et  qui 
sait  pour  ainsi  dire,  par  des  touches  vives  et  sûres,  tailler  des  facettes  à ses  diamants. 

11  faut  convenir  néanmoins  que  Gérard  Dow  n’est  pas  toujours  tombé  dans  ce  défaut  et  qu’il  y a plusieurs 
tableaux  de  lui  où  il  a su  interrompre  le  poli  du  blaireau  par  des  empâtements  adoucis  et  par  des  touches  peu 
sensibles  mais  exquises.  Un  modèle  parfait  de  celte  manière  c’est  la  Lecture  de  la  Bible  que  possède  la  galerie 
du  Louvre  et  qui  est  bien  vraiment,  à notre  sens,  le  chef-d’œuvre  de  Gérard  Dow.  Tout  est  admirable  ici, 
la  composition,  le  sentiment,  le  clair  obscur,  le  pinceau.  L’élève  de  Rembrandt  a été  visité  cette  fois  par  un 
rayon  du  génie  de  son  grand  maître.  Et  cependant  quoi  de  plus  simple?  L’artiste  a représenté  peut-être  ses 
propres  parents,  comme  il  les  voyait  tous  les  jours.  Une  vieille  femme  en  lunettes,  assise  sur  une  chaise 
basse,  lit  dans  une  Bible  qu’elle  tient  sur  ses  genoux.  Un  vieillard  vénérable  en  barbe  grise,  assis  devant 
elle,  l’écoute  avec  une  attention  respectueuse;  la  tête  penchée  en  avant,  il  appuie  sur  un  bâton  ses  mains 
tremblantes  et  amaigries.  Au  centre  de  la  chambre  est  une  petite  table  triangulaire  sur  laquelle  on  voit  les  restes 
d’un  repas  frugal;  un  rouet,  un  panier  d’ognons  et  quelques  ustensiles  de  ménage,  complètent  ce  mobilier 
rustique.  Le  jour  décline  et  ne  pénètre  que  faiblement  dans  ce  réduit  à travers  les  vitraux  d’une  fenêtre 
cintrée  qu’une  vigne  décore.  La  lumière  tombe  sur  le  crâne  dépouillé  du  vieillard  et  sur  les  grandes  pages  delà 
Bible  dont  les  reflets  éclairent  le  visage  de  la  liseuse.  Je  connais  bien  peu  de  tableaux  hollandais,  même  de 
Rembrandt,  qui  soient  plus  beaux,  plus  touchants,  mieux  sentis,  et  j’ajoute  mieux  peints.  Cette  pieuse  lecture, 
à la  clarté  du  soir,  dans  cette  maison  patriarcale,  l’isolement  de  ces  deux  octogénaires  à qui  le  livre  sacré 
tient  compagnie  sur  leurs  derniers  jours  : n’est-ce  pas  là  un  tableau  de  la  vie  des  protestants  au  dix-septième 
siècle,  à l’époque  où  leurs  frères,  persécutés  de  toutes  parts,  se  réfugiaient  en  Hollande  et  enveloppaient  des 
mystères  de  la  vie  privée  leur  austère  croyance? 

Les  biographes  hollandais  nous  apprennent  fort  peu  de  chose  sur  Gérard  Dow.  Il  est  certain  que  ce  patient 
imitateur  de  la  nature  dut  être  fort  laborieux,  si  l’on  en  juge  par  le  nombre  de  ses  tableaux  et  par  le  temps 
qu’il  mit  sans  doute  à chacun  d’eux.  Karel  de  Moor,  qui  avait  été  son  élève,  assure  pourtant  qu’il  était  plus  diligent 
qu’on  ne  l’a  dit.  Le  goût  prononcé  des  Hollandais  pour  sa  peinture  ne  lui  laissait  du  reste  aucun  repos. 
Lorsque  Charles  II  repassa  en  Angleterre  pour  y restaurer  la  dynastie  des  Stuarts,  les  directeurs  de  la  Compagnie 
des  Indes,  d’autres  disent  les  États-généraux,  n’imaginèrent  pas  de  plus  beau  présent  à lui  offrir  qu’un  tableau 
de  Gérard  Dow,  qu’ils  achetèrent  quatre  mille  florins  à M.  de  Bie,  et  qui  représentait  un  ménage  hollandais  où 
l’on  voit  une  femme  assise,  travaillant  à l’aiguille,  auprès  d’un  enfant  au  berceau  qu’une  jeune  fdle  semble 
caresser.  Ce  tableau  fut  depuis  rapporté  en  Hollande  par  le  roi  Guillaume  et  placé  au  château  de  Loo.  Il  est 
maintenant  au  Musée  de  La  Haye. — On  prétend  que  Gérard  Dow  se  contentait  pour  prix  de  son  travail  d’un 
demi-florin  par  heure,  et  qu’il  avait  pris  ce  modeste  tarif  pour  base  de  l’estimation  de  ses  peintures;  mais  cela  est 
peu  probable,  eu  égard  à certains  prix  connus,  notamment  aux  quatre  mille  florins  payés  à M.  de  Bie,  du  vivant 
même  du  peintre.  Il  n’est  pas  besoin  de  demander  comment  vécut  Gérard  Dow  : ses  tableaux  le  disent  assez. 
Observer  avec  soin,  peindre  avec  amour,  polir  son  ouvrage  sans  cesse  et  le  repolir  : telle  fut  sa  vie;  il  dut  la 
passer  tout  entière  à son  chevalet  ou  à sa  fenêtre,  et  il  faut  croire  que  la  musique  fut  un  de  ses  délassements, 
car  dans  les  portraits  de  lui-même,  il  s’est  montré  plus  d’une  fois  jouant  du  violon.  Cette  paisible  existence  le 
mena  jusqu’à  l’âge  de  soixante-sept  ans.  Il  mourut  à Leyde  en  1680.  Par  un  labeur  excessif,  il  avait  si 
rapidement  affaibli  sa  vue,  que  dès  l’âge  de  trente  ans  il  se  servait  d’une  loupe,  et  c’est  à la  loupe  qu’il  faut 
regarder  ses  miniatures,  si  l’on  y veut  découvrir  toutes  les  finesses,  toutes  les  caresses  du  pinceau. 

En  Hollande,  Gérard  Dow  fut  le  premier  qui  donna  l’exemple  d’un  aussi  précieux  fini.  Il  plut  à ses 
compatriotes  par  la  nature  même  des  sujets  dont  nous  lui  reprochons  la  banalité,  et  parce  qu’il  leur  permit 
de  rassembler  de  grandes  richesses  dans  leurs  petites  demeures.  A son  mérite  personnel  s’ajoute  la  gloire 
d’avoir  eu  pour  disciples  des  peintres  devenus  illustres  à leur  tour,  Gabriel  Metzu,  François  Mieris, 
Van  Slingelandt,  Van  Toi,  Karel  de  Moor,  et  Godefroy  Schalken.  Ce  dernier  n’imita  qu’un  seul  côté  du 
talent  de  son  maître,  les  effets  de  lumière,  dont  il  trouvait  un  si  beau  modèle  dans  la  fameuse  École  du  soir 
du  Musée  d’Amsterdam,  où  l’on  admire  des  jeux  de  lanternes  et  de  chandelles  tout  à fait  surprenants. 
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Slingelandl  et  Mieiis  ont  au  moins  égalé  Gérard  Dow,  en  donnant  plus  d’élégance,  plus  de  distinction  à leurs 
figures.  Van  Toi  ne  lui  est  pas  inférieur  dans  le  rendu  de  la  nature  morle  et  particulièrement  des  ustensiles 


de  ménage;  enfin,  à part  cette  Lecture  de  la  Bible  qu’aucun  tableau  hollandais  ne  saurait  primer,  Gabriel  Melzu 
a surpassé  Gérard  Dow  par  une  exéculion  qui,  pour  les  petits  ouvrages,  est  le  dernier  mot  de  l’art. 

CHARLES  BLANC. 


MŒMMIS  BT  «liaïlll. 


Le  nombre  des  tableaux  de  Gérard  Dow  doit  s’élever  à 
pics  de  200.  John  Smith,  dans  son  Catalogue  raisonne  of  the 
works  oftlie  most  eminent  painters,  en  compte  140,  et  il  ne 
mentionne  que  ceux  qui  se  trouvent  dans  les  divers  musées 
ou  qui  ont  figuré  dans  les  ventes  publiques  pour  passer 
dans  les  plus  célèbres  galeries  privées  de  l’Europe. 

Musée  du  Louvre.  — On  y compte  treize  Gérard  Dow  : 

Le  Portrait  du  peintre , par  lui-même.  — 11  est  à sa 
fenêtre,  couvert  d’un  bonnet  plat,  vêtu  d’une  robe  fourrée, 
et  il  tient  à la  main  sa  palette  et  ses  pinceaux.  — Il  fut  estimé 
par  les  experts  du  Musée,  en  1816,  8,000  francs. 

La  Lecture  de  la  Bible.  — C’est  ce  tableau  que  nous  avons 
décrit  plus  haut.  I)  est  gravé  dans  le  Musée  Laurent.  — Il 
fut  évalué  par  les  experts  25,000  francs. 

L’Epicière  de  village.  — Elle  est  derrière  son  comptoir, 
des  balances  à la  main.  Vis-à-vis  d’elle  sont  trois  figures,  etc. 

— Tableau  gravé  dans  le  Musée  Laurent.  11  avait  été  adjugé  à 
ht  vente  Randon  de  Boisset  pour  15,500  fr.  ; à la  vente  Praslin  [ 


pour  34,850  francs.  11  fut  estimé  en  1816,  55,000  francs. 

La  Jeune  ménagère.  — Elle  accroche  un  coq  mort  à sa 
fenêtre.  — Le  tableau  est  signé  et  daté  de  1650.  11  est  gravé 
dans  le  Musée  Laurent.  Il  fut  évalué  1 8,000  francs. 

La  Cuisinière  hollandaise.  — Elle  est  à une  fenêtre  cin- 
trée, versant  du  lait  dans  un  bol.  Sur  l’appui  de  la  fenêtre, 
une  lanterne,  une  écumoire,  un  chou  rouge  et  d’autres 
objets;  de  l’aulre  côté  est  un  rideau,  et  au-dessus  est  accro- 
chée une  cage.  — Gravé  par  Moette,  par  Hops  et  dans  le 
Musée  Laurent.  11  fut  estimé  10,000  francs.  Vente  Randon  de 
Boisset,  9,000  fr.  ; vente  Poullain,  10,700  francs. 

Le  Trompette.  — Un  homme  vêtu  de  soie  bleue  joue  de  la 
trompette  à sa  fenêtre;  dans  le  fond  on  aperçoit  des  fumeurs 
et  des  buveurs.  Un  bas-relief  d’enfant  sous  le  rebord  de  la 
croisée  et  un  rideau  relevé  complètent  la  composition.  — 
Estimé  1 5,000  francs. 

Le  Peseur  d’or.  — Vieillard  qui  compte  des  pièces  de 
monnaie.  — H est  signé  et  daté  de  1664.  Évalué  8,000  fr. 
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L' Astrologue  en  méditation.  — 11  est  devant  sa  fenêtre 
dans  une  vaste  chambre  où  l’on  voit  un  escalier.  — Évalué 

10.000  francs. 

La  Femme  hydropique.  — Ce  magnifique  tableau,  le  plus 
célèbre  des  ouvrages  du  maître,  a été  placé  au  Louvre  dans 
le  grand  salon,  où  ne  figurent  que  les  chefs-d’œuvre.  Nous 
l’avons  décrit  plus  haut.  11  était  couvert  autrefois  de  deux 
volets  sur  lesquels  étaient  peintes  une  aiguière  et  une  ser- 
viette. 11  avait  été  acheté  par  l’Électeur  palatin  30,000  florins 
et  donné  au  prince  Eugène,  à la  mort  duquel  il  devint  la 
propriété  de  la  maison  de  Savo:e,  qui  le  fit  placer  dans  la 
galerie  royale  de  Turin.  La  guerre  le  fit  tomber  aux  mains 
du  général  Clausel,  depuis  maréchal,  qui  en  fit  présent  au 
Musée  du  Louvre.  La  France,  en  1815,  paya  100,000  francs 
pour  conserver  ce  tableau  que  réclamait  la  Sardaigne.  — 
Il  est  fort  bien  gravé  par  Claessens.  Il  fut  estimé,  en  1810, 

1 20.000  francs. 

Musée  d’Amsterüam.  — Portrait  en  pied  d’une  daine  et 
d’un  élégant  gentilhomme  (dans  un  paysage  qui  est  de  la 
main  de  Bergbem  ). 

Le  Joueur  de  flûte.  — 11  est  placé  près  d’une  table  oii 
sont  différents  objets. 

L'Ermite  en  prière.  — Il  est  à genoux  devant  un  crucifix 
et  tient  un  chapelet  à la  mam. 

J.' Ecole  du  soir.  — C’est  un  des  plus  fameux  tableaux  du 
maître,  un  effet  de  nuit.  On  y compte  douze  ligures  et  cinq 
flambeaux.  Un  large  rideau  relevé  encadre  la  scène. — Ce  ta- 
bleau fut  payé  17,000  llorins,  en  1 808,  à la  vente  Van  der  l’ot. 

Une  Femme  à sa  fenêtre  une  lampe  à la  main.  — Gravé 
par  Walk. 

Musée  de  La  Haïe.  — Une  mere  et  sa  fille  près  d'un  petit 
enfant  au  berceau.  — 11  appartint  au  Louvre  jusqu’en  1815, 
époque  où  la  Hollande  le  réclama.  11  est  daté  de  1658.  Ce  ta- 
bleau capital  est  celui  qui  fut  donné  par  les  États  àCharles  IL 

Pinacothèque  de  Munich.  — C’est  le  plus  riche  Musée  de 
l’Europe  en  tableaux  de  Gérard  Dow.  On  y en  compte  seize. 
Nos  lecteurs  en  trouveront  une  description  détaillée  dans  le 
Catalogue  de  la  galerie  de  Dusseldorf  par  Pigage,  car  c’est 
de  cette  galerie,  aujourd’hui  supprimée,  qu’ils  sont  passés 
à Munich.  Les  principaux  sont  : 

Le  Charlatan.  — 11  est  signé  et  daté  de  1632  et  non  pas 
de  1632,  comme  le  dit  par  erreur  M.  de  Pigage;  car  en  1632, 
Gérard  Dow  était  encore  à l’école  chez  Rembrandt. 

Le  Portrait  de  l'artiste.  — il  est  à une  fenêtre  gothique, 
tenant  un  bâton  dans  sa  main  gauche,  et  l’autre  main  est 
appuyée  sur  une  table  recouverte  d’un  tapis  de  Turquie. 
Il  est  vêtu  d’une  veste  jaune,  d’une  robe  de  chambre,  et 
coiffé  d’un  bonnet  fourré.  — Daté  de  1663. 

Un  Intérieur.  — A une  fenêtre  cintrée,  une  vieille  femme 
dit  ses  grâces  après  un  frugal  repas  composé  de  jambon  et  de 
pain.  Auprès  d’elle,  un  rouel  ; sur  le  devant,  on  remarque 
un  chien  blanc  qui  dort,  et  divers  ustensiles  de  ménage.  — 
C’est  un  admirable  échantillon  de  maître. 

Un  Intérieur.  — Une  dame  à sa  toilette  arrangeant  une 
mèche  de  ses  cheveux  qu’une  femme  de  chambre  est  en  train 
de  peigner.  Elle  est  vêtue  d’un  casaquin  de  soie  écarlate 
fourrée,  avec  un  jupon  de  satin  jaune.  Daté  de  1667. 

Le  Belvédère  a Vienne.  — Le  Médecin  aux  urines.  — A 
travers  une  fenêtre  cintrée,  on  voit  un  médecin  examinant 
avec  attention  la  matière  de  ses  études.  A côté  de  lui  est  une 
vieille  femme  en  pleurs.  Sur  l’appui  de  la  fenêtre,  on  re- 
marque un  globe,  un  grand  livre  d’anatomie.  En  bas,  un 
bas-relief  de  François  Flamand.  — Signé  et  daté  de  1653. 


Galerie  de  Dresde.  — Le  Portrait  de  Gérard  Dow.  — Il 
est  à une  fenêtre  cintrée,  jouant  du  violon.  Un  livre  de  mu- 
sique est  ouvert  devant  lui.  Dans  le  fond  une  peinture  sur 
un  chevalet.  — Daté  de  1665. 

Le  Dentiste.  — 11  vient  d’arracher  une  dent  à un  petit 
garçon  et  il  la  montre.  — Daté  de  1672. 

La  Décideuse.  — Ce  n’est  pas  tout  à fait  le  même  tableau 
que  Wille  a gravé.  — 11  fut  payéenviron  600  francs  en  1766. 

La  Grappe.  — Une  jeune  fille,  un  chandelier  à la  main, 
parait  vouloir  cueillir  une  grappe  de  raisin  à la  treille  qui 
entoure  sa  fenêtre. 

Descamps  a prétendu  qu’on  voyait  à Rome,  dans  l’église  de 
la  Scala,  un  tableau  de  Gérard  Dow,  la  Décollation  de  saint 
Jean , mais  c’est  une  erreur.  Le  tableau  est  de  Gérard 
Houthoest,  qu’on  appelait  cri  Italie  Gerardo  Fiamingo. 

La  pluparl  des  tableaux  de  Gérard  Dow  qui  n’étaient  pas 
immobilisés  dans  les  collections  nationales  sont  passés  eu 
Angleterre. 

La  reine  ne  possède  pas  moins  de  huit  tableau  de  ce 
maître  à Buckingham-Palace,  entre  autres  : 

La  Boutique  de  l’épicier.  — On  y compte  cinq  figures. 
L’épicier  à son  comptoir,  des  balances  à la  main.  Une  femme 
parait  vouloir  prendre  un  raisin  dans  un  panier  qui  est  sur 
la  fenêtre.  Des  denrées  de  toute  espèce,  sucre,  bonbons,  ci- 
tron, gingembre.  Une  cage;  un  bas-relief  d’enfants  au-des- 
sus. — Daté  de  1672.  Provenant  de  la  collection  du  comte 
de  Choiseul.  11  diffère  de  celui  du  Louvre.  Estimé  33,000  fr. 

Jeune  plie  aux  ognons.  — Elle  hache  des  ognons.  Un  enfant 
à côté  d’elle.  1656. — Ventes  Gaignat,  5,1 45fr.;Conti,  7,300  fr.; 
Praslin.  8,000  francs;  Geldermeester,  1800,  4,000  llorins. 

La  Ménagère.  — C’est  le  tableau  gravé  par  Wille.  — Elle 
récure  une  casserolle,  auprès  d’une  fenêtre.  Vente  Conti, 
3,500  francs;  vente  Geldermeester,  1.950 florins. 

Dans  la  Galerie  Groswenor,  se  trouve  le  fameux  tableau  de 
la  Nourrice.  — C’est  un  tableau  pareil  à celui  que  la  Com- 
pagnie des  Indes  offrit  à Charles  II.  11  fut  payé,  en  1793,  à la 
vente  Praslin,  33,500  fr.;  et  à la  vente  Choiscul-Praslin , 
en  1808,  18,000  francs. 

Dans  la  galerie  Bridgf.water,  chez  lord  Ellesmere,  deux 
portraits  de  Gérard  Dow.  L’un  est  représenté  tenant  un  vio- 
lon. C’est  un  chef-d’œuvre.  La  Vendeuse  de  harengs. 

Chez  M.  Hope,  à Piccadilly,  se  voit  la  Femme  au  lièvre , 
celle  dont  parle  Joshua Reynolds  à propos  du  Charlatan. 

Chez  lord  Ashburton.  trois  Gérard  Dow  : l'Ermite  en 
prière  (Vente  Van  Leyden,  1804,  32.000  fr.;  vente  Paillet, 
1814,  15,000  francs.)  ; Jeune  plie  cueillant  un  œillet  à sa  fe- 
nêtre (provenant  de  la  collection  du  duc  de  Berry)  ; et  la 
Double  surprise,  de  la  collection  Poulain.  11  fut  adjugé  à celte 
vente  pour  4,000  fr.;  à la  vente  Tolozan,  pour  7,300  fr.;  à la 
vente  Enfler,  1809,  pour  18,000  francs.  Gravé  par  Beau  varlet. 

Chez  feu  sir  Robert  Pecl.  — La  Marchande  de  gibier  de  la 
collection  du  duc  de  Choiseul.  — Vente  Choiseul,  17,300  fr.; 
vente  Conti,  20,000  fr.;  vente  Dupré,  1801,  26,000  francs. 
En  1823,  Phillips  le  vendit  à J.  Smith  1,270  guinées. 

Gérard  Dow  a peu  dessiné.  On  a de  lui  quelques  tètes  au 
crayon  rouge,  estompées,  avec  des  touches  fermes  et  sensibles 
(à  l’inverse  de  scs  peintures  où  la  touche  ne  se  voit  point). 
Voici  la  signature  de  Gérard  Dow  et  son  monogramme  ; 

Gov.  tfSi 


Inipr.  Lékard  et  C ie,  su--  Damiette,  ï. 


'Jfâo-f/cinc/atée. 


' // artàmeà. 


SALOMON  RUYSDAËL 

NE  VERS  1615.  — MORT  EN  1670. 


qu’on  soit  lettré, 


Nous  étions  à Rotterdam,  un  ami  et  moi,  et  nous 
devions  partir  le  jour  même,  17  octobre  1847,  pour 
regagner  la  Belgique;  mais  atteints  l’un  et  l’autre  de  cette 
|i  maladie  incurable  chez  les  Parisiens , qui  s’appelle  la 
flânerie , nous  manquâmes  le  paquebot  et  nous  dûmes 
attendre  qu’un  autre  navire  nous  conduisît  par  un  chemin 
plus  lent,  mais  plus  agréable  peut-être  pour  des  flâneurs. 
Au  fond,  nous  étions  enchantés  de  notre  mésaventure  et 
des  routes  détournées  qu’on  nous  ferait  prendre.  La 
conversation  était  fort  animée  quand  nous  montâmes 
sur  le  bateau.  On  ne  quitte  pas  Rotterdam , pour  peu 
sans  parler  d’Érasme  et  sans  faire  avec  lui  l’éloge  de  la  folie.  Mon  compagnon  disait, 
au  sujet  de  la  statue  de  ce  malin  philosophe,  qui  fut  aussi  un  écrivain  élégant  et  pur. 


je  m en  souviens, 

que  cette  statue  était  bien  mal  placée  au  milieu  du  marché  de  Rotterdam,  et  qu’il  devait  être  cruel  pour 
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Érasme  d’entendre  chaque  jour  l’affreux  patois  des  marchandes  d’herbes,  et  tant  de  solécismes,  et  tant  de 
barbarismes.  A nos  causeries  et  à nos  gestes,  nous  fûmes  bientôt  convaincus  d’être  ce  que  nous  étions,  des 
Français  remuants.  Aussi  les  passagers  du  bateau  nous  regardaient-ils  en  silence,  ne  causant  qu’avec  leur 
pipe  et  contents  d’attiédir  l’atmosphère  par  des  nuages  de  fumée.  Peu  à peu  celte  quiétude  nous  gagna,  la 
conversation  devint  languissante  et  finit  par  s’éteindre.  Un  pâle  rayon  de  soleil,  qui  nous  avait  salué  au 
départ,  disparut  derrière  des  montagnes  de  nuées.  L’horizon  s’enveloppa  d’une  leinte  grise  et  monotone. 
Il  se  fit  en  nous  un  silence  intérieur  qui  répondait  à cetle  uniformité  calme  du  dehors.  Nous  regardions  le 
schnyt  glisser  mollement  sur  l’eau  avec  sa  hutte  allongée  et  sa  proue  à filets  jaunes.  Le  paysage  était  d’une 
morne  simplicité  et  d’une  tristesse  harmonieuse.  Il  se  dessinait  en  une  seule  ligne  plane  coupée  çà  et  là  par 
les  toits  d’un  hameau,  la  flèche  d’une  église  de  campagne  ou  la  voilure  des  bâtiments  éloignés.  La  couleur 
était  une  et  partout  la  même.  Le  ciel  ne  se  distinguait  pas  de  l’eau;  les  nues  étaient  du  même  ton,  affaibli, 
que  l’ardoise  des  toitures;  la  nature  entière  paraissait  estompée,  et  incolore,  comme  une  immense  grisaille. 
Je  ne  puis  dire  quelle  étrange  rêverie  s’empara  de  nous.  Tandis  que  nos  dignes  bataves  songeaient  à leurs 
affaires  et  ne  prêtaient  aucune  attention  à cet  aspect  si  saisissant  de  leur  pairie  noyée,  nous  étions  à 
contempler  avec  mélancolie  ces  plaines  cendrées,  bordées  de  saules,  ces  cabanes  à fleur  d’eau , ces  villages 
qui  avaient  l’air  de  navires  à l'ancre,  ces  terres  enfin  qui  se  trouvaient  si  peu  au-dessus  du  niveau  de  la  mer, 
qu’on  eût  dit  que  la  barque  allait  nous  conduire  sans  s’arrêter  jusqu’au  milieu  des  habitations.  « Regardez 
bien  ce  paysage  voilé,  dis-je  à mon  compagnon;  si  la  nuit  tombe  avant  notre  arrivée  et  que  les  clartés  de  la 
lune  viennent  à éclairer  doucement  cette  vue  d’eau,  pour  parler  comme  les  amateurs,  nous  aurons  un  tableau 
d’Arent  Van  derNeer:  maintenant , à cetle  heure  du  jour,  quand  le  soleil  est  absent,  c’est  un  véritable  Salomon 
Ruysdaël.  » Et  aussitôt  je  ne  pus  me  défendre  d’un  sourire,  remarquant  qu’au  lieu  de  rechercher  la  nature  dans 
les  tableaux  des  maîtres,  je  cherchais  leurs  tableaux  dans  la  nature. 

Frère  aîné  de  Jacques  et  de  quelque  vingt  ans  plus  âgé  que  lui,  Salomon  Ruysdaël  a souffert  de  la  célébrité 
de  son  frère  beaucoup  plus  qu’il  n’en  a profité.  Quelque  inférieur  qu’il  soit  à ce  grand  peintre,  il  nous  semble 
que  cette  infériorité  a été  encore  exagérée  par  les  historiens  et  même  par  les  amateurs.  Il  existe  en  nous  un 
sentiment  assez  vulgaire  qui  nous  porte  à nous  dédommager  de  la  louange  par  le  dédain.  L’admiration  a 
ses  revanches.  C’est  ainsi  que,  pendant  plus  d’un  siècle,  Isaac  Ostade  fut  complètement  sacrifié  à la  gloire 
d’Adrien.  Il  est  vrai  de  dire  qu’à  l’égard  de  cet  admirable  paysagiste,  la  postérité  fut  autrement  injuste 
qu  elle  ne  l’est  envers  Salomon  Ruysdaël.  Houbraken  et,  après  lui,  Descamps  font  à peine  mention  de  ce 
peintre.  « Ses  paysages,  dit  Descamps,  ne  seront  jamais  comparés  à ceux  de  son  frère,  si  ce  n’est  par  des 
« demi -connaisseurs,  qui  n’achètent  que  les  noms.  Celui-ci  possédait  une  composition  ressemblante  au 
« marbre,  elle  1 égalait  en  dureté  et  était  propre  à recevoir  le  poli.  Il  est  mort  avant  son  cadet,  en  1670.  » 
Tout  d’abord,  en  lisant  ce  passage,  j’avais  cru  que  la  composition  ressemblante  au  marbre  était  une  allusion 
à la  froideur  du  maître,  une  métaphore.  Ce  n’est  que  plus  tard,  en  consultant  la  traduction  manuscrite 
d’ Houbraken  par  madame  Rernard-Picart,  manuscrit  de  la  bibliothèque  du  Louvre,  que  j’ai  compris  ce  que 
voulait  dire  notre  ingénu  biographe.  Mais  comment  se  moquer  d’un  livre  qui  se  paie  encore  à l’heure  qu’il 
est  70  et  80  francs,  grâce,  il  est  vrai,  aux  microscopiques  chefs-d’œuvre  du  graveur  Fiquet,  et  le  moyen  de 
faire  croire  au  public  qu’un  tel  livre  renferme  autant  de  niaiseries! 

Salomon  Ruysdaël  dut  avoir  un  maître,  car  il  n’était  pas  de  ceux  qui  ont  assez  de  génie  pour  s’en  passer. 
Suivant  toute  apparence,  il  fut  disciple  de  Jean  Van  Goyen.  Il  l’imita,  évidemment,  dans  la  manière  de 
composer,  dans  le  choix  des  sites  et  jusque  dans  ses  tons  gris,  si  pleins  de  finesse.  Mais  sa  touche  n’atteignit 
pas  à l’esprit  du  maître,  et  ses  paysages,  d’une  couleur  plus  rembrunie,  s’en  distinguèrent  aisément.  On 
remarqua  même  que  le  feuillé  de  ses  arbres,  par  une  certaine  mesquinerie  d’exécution,  ressemblait  à du  persil 
frit,  et  les  marchands  n’ont  pas  manqué  depuis  de  s’en  tenir  à celte  appréciation  et  d’en  répéter  les  termes. 
Toujours  est-il  que  ses  paysages  n’ont  pas  la  transparence  argentée  de  ceux  de  Van  Goyen  et  ce  faire  magistral 
qui  avec  peu  de  moyens  produit  de  grands  effets.  Mais  Salomon  Ruysdaël  fut  plus  habile  dans  ce  qu’on  appelle 
ses  Vues  de  mer.  L’entente  de  la  perspective  aérienne  lui  permit  de  reculer  l’horizon  et  de  peindre  sur  de  petites 
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toiles  une  grande  étendue  de  mer  couverte  de  chaloupes  et  de  bâtiments  à voile,  et  terminée  par  des  landes 
au  bord  desquelles  sont  des  bestiaux  et  des  moulins.  La  mer.  Salomon  la  peignait  avec  beaucoup  d’énergie  et 
de  talent,  surtout  lorsqu’il  la  représentait  soulevée  par  la  tempête  et  ballottant  des  barques  de  pêcheurs 
entre  ses  vagues  jaunâtres  et  moutonnantes.  Sur  la  palette  de  Salomon  Ruysdaël,  les  tons  de  l’orage  sont 
tout  trouvés,  car  alors  même  qu’il  fait  glisser  des  navires  légèrement  inclinés  sur  des  bras  de  mer  tranquilles 
et  bordés  de  terres  basses,  où  l’on  distingue  quelques  hameaux,  un  clocher,  un  pavillon  — c’est  là  le  plus 
ordinaire  motif  de  ses  marines,  — alors  même,  dis-je,  qu’il  peint  le  calme,  on  sent  que  l’orage  n’est  pas 
loin.  Les  nuées  sont  grosses  de  pluies;  les  eaux,  lourdes  et  troubles,  ont  des  reflets  de  plomb;  les  chaloupes 
qu’on  y voit  passer  n’y  dessinent  point  leur  image  et  ne  traînent  avec  elles  qu’une  ombre  confuse.  Rien  dans 


PAYSAGE. 


ces  sombres  marines  ne  fait  espérer  un  ciel  pur  ni  pressentir  le  soleil.  Comme  son  frère,  Salomon  est  un 
paysagiste  automnal  ; son  pinceau  ne  rendit  jamais  la  riante  verdure  des  humides  printemps  de  la  Hollande, 
non  plus  que  les  douces  heures  de  l’après-midi.  Jacques  Ruysdaël,  du  moins,  peignit  parfois  le  rayon  de 
soleil  qui,  perçant  les  nuages  voyageurs,  jette  sur  les  prairies  une  clarté  intermittente.  Mais  les  paysages  de 
Salomon  ou  ses  vues  de  mer  sont  toujours  voilés,  toujours  baignés  dans  une  lumière  molle,  vaporeuse  et 
diffuse,  et  bien  qu’il  arrive  quelquefois  à des  effets  piquants,  ce  n’est  jamais  en  haussant  la  gamme  de  ses  tons. 

De  ce  peintre  monotone,  et  puissant  par  sa  monotonie  même,  on  ne  sait  absolument  rien.  Sa  vie  est  aussi 
inconnue  que  celle  de  son  frère.  Plusieurs  biographes  ont  fait  de  Salomon  Ruysdaël  un  imitateur  de  Jacques, 
opinion  bien  peu  soutenable  si  l’on  prend  la  peine  de  se  reporter  à certains  tableaux  de  l’aîné,  qui  remontent 
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à une  époque  où  le  cadet  n’était  encore  qu’un  enfant.  Ce  qu’il  faut  admettre,  c’est  que  les  derniers  tableaux  de 
Salomon  Ruysdaël,  offrant  un  degré  de  perfection  qui  ne  se  trouve  pas  dans  les  premiers,  furent  exécutés  sous 
l’inspiration  de  celui  des  deux  en  qui  le  génie  de  la  peinture  n’avait  pas  attendu  le  nombre  des  années.  Chose 
bizarre!  combien  de  fois  n’a-t-on  pas  vu  des  Salomon  Ruysdaël  baptisés  Jacques  par  ces  mêmes  amateurs  qui 
affectent  de  placer  l’un  à cent  lieues  de  l’autre,  de  façon  que  l’auteur  de  tant  de  marines  d’une  vérité  frappante 
a vu  tourner  contre  lui  son  habileté  même  et  son  talent  que  l’âge  avait  grandi. 

Lebrun,  dans  sa  Galerie  des  Peintres  flamands,  dit  avoir  vu  des  paysages  de  Salomon  enrichis  de  figures 
par  Philippe  Wouwermans.  Rien  qu’il  fût  le  compatriote  des  deux  frères  Ruysdaël  et  qu’il  habitât  comme  eux 
la  ville  de  Harlem,  Philippe  Wouwermans,  placé  au  premier  rang  des  peintres  de  son  pays,  n’était  pas  homme 
à prêter  sa  collaboration  à un  paysagiste  qui  n’eût  pas  joui  d’une  grande  estime  parmi  les  amateurs. 
Wouwermans  pas  plus  qu’ Adrien  Yan  de  Yelde  n’eût  consenti  à mésallier  son  talent.  C’est  donc  un  honneur 
pour  Salomon  Ruysdaël  d’avoir  abrité  sous  les  ombrages  de  ses  forêts  les  nobles  cavaliers  de  Wouwermans, 
ou  d’avoir  passé  dans  sa  barque  les  élégantes  chasseresses  de  ce  maître  charmant.  Mais  si  les  figures  de 
Wouwermans  ont  honoré  le  paysage  de  Salomon,  elles  en  ont  certainement  rompu  l’accord.  Elles  ont  dû 
trancher  par  leur  costume  brillant  et  leur  distinction  avec  le  ton  sombre  de  ses  Vues  de  mer,  dont  les  Ilots 
ne  battent  que  des  rivages  bas  et  tristes,  ou  des  chaumières  bordées  de  balises  dans  des  îlots  misérables. 
La  châtelaine  et  son  page,  avec  leurs  loques  à plumes  et  leurs  beaux  habits,  doivent  se  trouver  mal  à l’aise 
dans  ces  barques  de  Salomon  Ruysdaël,  faites  pour  des  pêcheurs,  des  marchands  de  fromage  ou  des 
conducteurs  de  bestiaux.  Il  faut  du  reste  n’avoir  jamais  vu  la  Hollande  pour  tenir  en  si  peu  d’estime  un 
maître  dont  le  plus  grand  tort  est  d’avoir  eu  un  frère  de  génie.  Sous  ce  rapport  si  curieux  de  la  géographie 
morale  et  physique  de  son  pays,  Salomon  Ruysdaël,  dans  certaines  saisons  de  l’année,  est  d’une  étonnante 
fidélité  et  ne  le  cède  guère  à Yan  Goyen  lui-même.  Moins  transparente  de  ton,  mais  spirituelle  de  touche,  sa 
peinture  gagne  toujours  à être  gravée.  Quant  à Jacques  Ruysdaël,  il  s'élève  au-dessus  de  son  frère  de  toutes 
les  hauteurs  de  l’idéal.  Ce  n’est  pas  que  les  tableaux  de  Salomon  n’aient  aussi  leur  charme  secret;  mais  chez 
lui  c’est  la  nature  elle-même  qui  parle  : il  n’en  est  que  l’interprète  naïf  et  sans  émotion.  Jacques  Ruysdaël  voit 
la  campagne  en  poète,  et  fait  passer  dans  ses  immortels  paysages  tous  les  sentiments  de  son  cœur  : Salomon 
ne  fait  que  traduire  bien  simplement  la  nature,  et  nous  laisse  le  soin  d’en  dégager  nous-même  la  poésie. 

CHAULES  BLANC. 
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Les  tableaux  de  Salomon  Ruysdaël  ne  sont  ni  fort  rares 
ni  à beaucoup  près  aussi  chers  que  ceux  de  son  frère. 

Le  Louvre  ne  possède  pas  un  seul  tableau  de  Salomon; 
nous  n’en  trouvons  pas  non  plus  au  musée  d’Amsterdam, 
ni  au  musée  de  La  Haye,  ni  au  musée  d’Anvers,  ni  au 
Belvédère  à Vienne,  ni  à Londres  dans  les  grandes  collec- 
tions de  la  reine  d’Angleterre,  de  lord  Ellesmere,  du  marquis 
de  Westminster,  de  Robert  Peel,  etc. 

Galerie  de  l’Ermitage  à Saint-Pétersbourg.  Paysage 
représentant  l’entrée  d’une  forêt  coupée  par  un  ravin.  Près 
d’une  chaumière  adossée  à un  groupe  d’arbres,  on  voit  une 
femme  filant  au  fuseau.  — Vue  d'une  rivière.  Elle  est  bordée 
par  de  hautes  montagnes  dont  la  cime  est  entourée  de 
nuages;  à gauche  un  moulin  à eau. 

<5°  vi  '£33 


Pinacothèque,  à Munich.  Paysage  avec  une  rivière  large 
et  paisible  dont  l’eau  réfléchit  des  cabanes  ombragés  qui 
se  trouvent  sur  ses  bords,  des  bergers  la  traversent  en 
bateau  avec  leur  bétail. 

Vente  Lebrun  jeune,  1782.  Deux  Paysages  faisant  pen- 
dant. Les  deux,  159  li v. 

Vente  Calonne,  1788.  Une  grande  étendue  d’eau.  — 
Deux  Vues  de  mer.  — Vue  d’une  campagne.  — Vue  de 
mer  par  un  gros  temps.  — Vue  de  fleuve. 

Vente  Érard,  1832.  Paysage.  1,160  fr. 

Vente  Duciiesse  de  berri,  1837.  Un  Canal.  1,010  fr. 

Vente  Perrégaux,  1841.  Paysage  maritime.  599  fr. 

Vente  Cardinal  Fesch,  1845.  Paysage  maritime.  192 
scudi  (environ  1,100  francs). 
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Impr.  Bénard  et  Cie,  rue  Damiette,  ï. 


GABRIEL  METSU* 

NÉ  EN  1 6 15.  — MORT  EN  1669 


Celui  qui  aurait  vu  quelques  tableaux  de  Metsu,  de  Terburg  ou  de 
Gaspard  Netscher,  connaîtrait  mieux  les  habitudes  de  la  bourgeoisie 
hollandaise , son  costume  au  temps  des  stathouders , sa  physionomie , 
sa  politesse,  ses  intérieurs  et  jusqu’à  ses  pensées,  que  s’il  avait  lu 
bien  des  livres  de  voyage,  des  volumes  entiers  de  géographie,  de 
descriptions  et  d’histoire.  Tel  qu’il  apparaît  dans  les  tableaux  de 
Gabriel  Metsu,  le  riche  hollandais  est  casanier,  méthodique,  réglé 
dans  sa  vie.  Sa  maison,  pour  lui,  c’est  l’univers.  Il  concentre  dans 
cette  demeure  chérie  et  bien  distribuée  autant  de  jouissances  que  les 
anciens  rois  de  l’Asie  en  rassemblaient  dans  les  palais  de  Suse  ou 
d’Ecbatane.  Les  navires  de  son  pays,  ses  propres  navires,  ont  pour  lui 

Parcouru  l’Océan  de  l’un  à l’autre  bout, 

Cherché  jusqu’au  Japon  la  porcelaine  et  l’ambre, 

Rapporté  de  Goa  le  poivre  et  le  gingembre. 


Des  extrémités  du  monde  lui  est  venu  tout  ce  qui  pouvait  charmer  sa  vie  de  famille  et  distraire  la  mélancolie 
que  lui  inspirent  la  triste  nature  du  Nord  et  ses  longs  hivers.  L’Asie  lui  a envoyé  des  mousselines,  des  épices, 


1 C’est  Metsu  qu’il  faut  écrire,  et  non  pas  Metzu,  comme  l’ont  fait  tous  les  écrivains,  môme  hollandais.  Erreur  bien  légère 
à côté  de  l’orthographe  curieuse  inventée  par  l’auteur  du  Catalogue  du  prince  de  Carignan,  qui  écrit  Medessus. 
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des  diamants  ; les  glaces  du  pôle  lui  ont  fourni  les  fourrures  qui  bordent  le  casaquin  de  velours  grenat  dont  sa 
femme  ou  sa  lîlle  aînée  sont  vêtues  dans  l’intérieur  de  la  maison.  Les  oiseaux,  les  insectes,  les  coquillages  et 
les  minéraux  des  terres  les  plus  éloignées  remplissent  son  cabinet,  parfaitement  rangés  sous  des  vitrines  bien 
nettes.  Là  fleurissent,  cultivées  par  lui-même  et  sous  ses  yeux,  les  plantes  rares,  les  tiges  les  plus  recherchées, 
les  introuvables  tulipes.  Son  mobilier,  travaillé  d’un  goût  exquis,  entretenu  avec  un  soin,  avec  une  propreté 
incessante,  ne  subit  pas  les  transformations  de  la  mode;  il  se  transmet  de  père  en  fds  et  dure  des  siècles. 
L’alcôve  de  son  lit  est  soutenue  par  des  colonnes  en  bois  d’ébène  et  enveloppée  de  courtines  en  damas  vert. 
Suspendu  au  plafond,  un  lustre  de  cuivre  doré  étend  ses  branches  tourmentées  en  volutes  élégantes.  Les 
parquets  sont  cirés  à faire  plaisir,  les  vitres  sont  polies,  le  bouton  de  la  porte  est  reluisant,  les  meubles 
font  miroir,  et  cependant  la  lumière  du  jour,  traversant  des  taffetas  légèrement  colorés,  ne  répand  sur  tous 
ces  objets  qu’une  clarté  douce,  modérée  et  harmonieuse. 

Les  mœurs  de  la  Hollande,  aussi  bien  que  sa  physionomie  matérielle  dans  la  vie  civile,  ses  intérieurs,  son 
mobilier,  la  décoration  et  le  luxe  de  ses  appartements,  tout  cela  est  écrit  dans  les  tableaux  de  Metsu  avec  une 
netteté  charmante,  et  qui  plaît  d’autant  plus  que  ce  mérite  semble  involontaire  chez  le  peintre.  Son  œuvre, 
après  deux  cents  ans , peut  servir  à la  restitution  complète  d’un  intérieur  bourgeois,  tel  que  le  composaient, 
au  xvue  siècle,  le  climat  du  pays,  le  caractère  de  ses  habitants  et  les  circonstances  historiques  au  milieu 
desquelles  vivaient  alors  les  marchands  hollandais,  maîtres  du  commerce  de  l’univers.  Et  ceux  à qui  rien 
n’est  indifférent  de  ce  qui  touche  à la  vie  intime,  aux  habitudes  familières  d’une  nation  dont  le  monde  s’est 
occupé,  ceux-là  ne  trouveront  rien  de  puéril  dans  de  telles  remarques  et  se  plairont  au  contraire  à les 
vérifier.  N’est-il  pas  curieux,  en  effet,  d’entrer,  à la  faveur  d’un  Metsu,  au  fond  de  ces  intérieurs  où 
pénètrent  si  difficilement  les  étrangers?  Le  plus  souvent  c’est  par  une  fenêtre  figurant  le  cadre  de  son  tableau, 
que  Metsu  nous  donne  accès  dans  le  boudoir  des  femmes  à la  mode,  et  nous  les  fait  surprendre,  tantôt  en 
déshabillé  de  velours,  écrivant  leurs  secrets,  tantôt  achevant  leur  toilette  en  vue  d’une  visite  espérée,  tantôt 
enfin  exhalant  sur  les  touches  de  leur  clavecin  les  soupirs  de  leur  âme  inexpansive  et  les  pensées  qu’on 
ne  dit  point. 

Metsu  a le  talent  d’intéresser,  je  ne  dis  pas  l’œil  seulement,  mais  l’esprit  lui-même,  à la  représentation  des 
actes  les  plus  simples  de  la  vie  domestique.  Une  dame  occupée  à cacheter  une  lettre  que  la  servante  va  porter 
à la  poste  : c’est  là  un  sujet  bien  modeste , et  pourtant,  grâce  au  fini  de  l’œuvre  et  à l’excellence  de  la  touche, 
grâce  aux  soins  attentifs  avec  lesquels  est  rendu  ce  banal  épisode  de  la  vie  de  chaque  jour,  le  peintre  attire  et 
retient  fortement  nos  regards.  Si  le  travail  était  moins  précieux , si  les  détails  n’étaient  pas  si  bien  choisis, 
si  discrètement  ménagés,  le  spectateur  s’arrêterait  tout  au  plus  quelques  instants  devant  le  tableau.  Mais 
comment  n’y  pas  donner  toute  son  attention,  quand  l’auteur  paraît  y avoir  mis  tant  d’importance  ; quand  la 
composition  est  si  bien  ordonnée  pour  la  concentration  de  l’intérêt,  pour  l’éveil  de  la  curiosité?  Comment  ne 
pas  se  demander  : à qui  donc  écrit-elle  de  si  bonne  heure,  cette  dame  blonde  en  négligé  du  matin,  qui,  d’un 
air  préoccupé,  présente  la  cire  d’Espagne  à la  bougie?...  et  que  signifie  l’imperceptible  sourire  de  la  suivante 
qui  attend  la  lettre,  son  tablier  relevé  sur  la  hanche  et  sa  jatte  au  lait  sous  le  bras?  Dans  le  fond,  les  rideaux 
du  lit  bien  fermés  annoncent  que  le  lit  est  encore  défait,  et  la  lettre  écrite  au  petit  lever  fait  voir  aussi  que  la 
dame  a passé  la  nuit  à songer  plutôt  qu’à  dormir. 

L’expression , chez  Gabriel  Metsu , est  tellement  fine  que  souvent  elle  n’est  pas  saisissable  au  premier 
coup  d’œil.  Les  visages  de  ses  Hollandaises  paraissent  d’une  tranquillité  désespérante,  d’un  flegme  inaltérable. 
C’est  à peine  si  l’on  y voit  poindre  un  sourire  ou  se  dessiner  un  sentiment  vague.  Cependant  si  l’on  y regarde 
de  bien  près,  on  verra  qu’il  n’est  pas  une  de  ces  figures  qui,  même  dans  le  calme  le  plus  parfait,  n’ait  un 
certain  jeu  de  physionomie.  Et  je  parle  ici  des  tableaux  de  la  main  du  maître,  car  dans  les  estampes  exécutées 
d’après  lui,  quelle  que  soit  la  fidélité  du  graveur,  il  y a toujours  des  nuances  que  la  gravité  du  burin  laisse 
échapper,  nuances  fugitives  qui  tiennent  au  sentiment  de  la  touche,  à tel  clair  posé  juste  dans  la  prunelle  de 
l’œil,  à tel  pli  de  la  peau,  qui,  s’il  est  omis  ou  s’il  est  chargé,  forme  une  différence  de  caractère  et  dénature 
l’expression.  Les  fraîches  bourgeoises  de  Metsu  ont  sur  leurs  traits  une  placidité  qui  indique,  non  pas 
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l’indifférence  ou  l’ennui,  mais  la  sérénité  de  l’âme  et  le  sentiment  d’un  repos  dont  la  jouissance  est  savourée. 
On  conçoit  maintenant  que  sur  ce  fond  d’impassibilité  la  moindre  émotion  laisse  facilement  une  trace,  et  la 
pensée  la  plus  légère  n’a  besoin,  pour  devenir  sensible  à l’œil  intelligent,  que  d’un  imperceptible  dérangement 
de  la  bouche  ou  du  regard.  La  jeune  dame  reçoit-elle  une  déclaration,  comme  dans  le  joli  tableau  qui 
a pour  titre  : Une  Dame  accordant  sa  guitare ; son  œil  se  lève  sur  le  gentilhomme  embarrassé,  une  joie 


intérieure  brille  dans  sa  prunelle,  ou  plutôt  s’y  devine,  l’amour-propre  caressé  fait  courir  une  légère  coloration 
sur  ces  belles  joues,  dont  les  pommettes  reluisent  comme  du  satin  ; mais  c’est  à peine  si  l’ensemble  des  traits 
a subi  une  altération  sensible.  Une  Espagnole  en  serait  méconnaissable,  tant  serait  vive  la  mobilité  de  sa 
physionomie,  tant  serait  prompt  l’épanouissement  de  son  visage.  La  Hollandaise  est  beaucoup  moins  émue 
et  aussi  beaucoup  moins  émouvante  ; les  chagrins  de  son  âme  déçue  ne  se  trahissent  sur  sa  figure  que  par 
un  petit  nuage  de  mélancolie,  et  la  satisfaction  d’un  cœur  flatté,  qui  s’exprimerait  ailleurs  par  un  éclair  de 
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joie,  ne  produit  ici  qu’une  très-légère  tension  de  la  peau.  Que  si  on  l’observe  dans  le  précieux  tableau 
qui  appartenait  au  duc  de  Choiseul , et  qu’on  peut  appeler  le  Retour  du  chasseur 1 , la  même  délicatesse 
se  fait  remarquer  dans  l’expression  de  la  dame,  dans  les  nuances  de  son  attitude.  Yêtue  d’un  corsage 
rose  et  d’une  jupe  de  satin  blanc  brodée  d’or,  elle  était  à regarder  une  miniature  et  s’entretenait  avec  sa 
femme  de  chambre...  de  qui?  Je  l’ignore;  mais  en  ce  moment  le  mari,  revenant  de  la  chasse,  entre 
brusquement  dans  l’appartement  de  Madame.  La  conversation  est  coupée  à l’instant,  la  suivante  se 
ferme  la  bouche  avec  un  doigt;  quant  à la  maîtresse  du  logis,  elle  dissimule  son  embarras,  en  faisant 
mine  de  jouer  avec  son  épagneul , qu’elle  agace  de  la  main , et,  dans  cette  contenance , baissant  ses  yeux 
aux  cils  blonds  et  gardant  l’impassibilité  de  son  visage,  elle  attend  la  première  parole  que  le  chasseur  va 
lui  dire. 

Il  est  des  maîtres,  parmi  ceux  de  Hollande,  qui  accumulent  partout  les  détails  sans  mesure  et  partant 
sans  esprit.  Ils  font  d’un  tableau  de  mœurs  le  prétexte  d’un  ridicule  étalage  de  meubles,  de  cristaux,  de 
lustres,  de  chinoiseries,  de  curiosités  de  toute  espèce;  leurs  intérieurs  ressemblent  à des  bazars.  Metsu,  au 
contraire,  en  homme  intelligent  et  délicat,  ne  met  à côté  de  ses  personnages  que  les  détails  nécessaires 
à la  clarté  de  l’intrigue,  et  de  nature  à expliquer  la  conversation.  Quel  que  soit  son  talent  à peindre  les 
objets  de  nature  morte,  il  ne  se  laisse  pas  entraîner  avec  tant  d’autres  par  ce  plaisir  vulgaire;  mais,  en 
revanche,  quel  fini!  quelle  touche  précieuse!  et  comme  il  aime  à faire  valoir  les  belles  localités  de  ton,  à 
nuancer  un  tapis  de  Turquie , à piquer  de  sobres  lumières  sur  les  vases  d’or  ou  d’argent  ! Comme  il  se  plaît 
aux  verres  de  Bohême  et  aux  liqueurs  transparentes  qui  les  emplissent  à demi  ! Les  verres  ont  ici  une  grande 
importance,  car  la  vie  d’un  Hollandais  retiré  se  passe  à boire  et  à fumer  continuellement;  mais  nous  ne  voyons 
plus  chez  Metsu  les  verres  pantagruéliques  et  à plusieurs  étages  que  tiennent  toujours  à la  main  les  paysans 
de  Yan  Ostade  ; ce  sont  des  verres  fins  et  plus  discrets,  d’une  forme  élégante,  des  verres  élancés  et  oblongs 
où  doit  mousser  la  bière  de  Harlem;  des  verres  taillés  et  façonnés  de  vingt  manières  différentes,  des  verres 
octogones  dont  chaque  facette  finit  en  courbe,  et  qui  coupent  la  lumière  avec  leurs  vives  arêtes,  ou  bien  dont 
le  calice  forme  un  cône  renversé  sur  une  patte  de  héron  ou  s’allonge  en  cou  de  cigogne,  pour  finir  comme 
une  trompette;  enfin  le  verre  des  grands  parents,  tantôt  d’une  épaisseur  et  d’une  solidité  impérissables, 
tantôt  délicat,  léger  et  mince  comme  de  la  pelure  d’oignon. 

Un  autre  détail  curieux  qui  se  retrouve  dans  la  plupart  des  tableaux  de  Metsu,  c’est  la  forme  des  cheminées 
de  ce  temps-là.  En  général,  le  chambranle  est  construit  d’après  un  ordre  d’architecture  qui  est  le  plus  souvent 
le  corinthien  ou  le  composite.  L’entablement  porte  sur  des  colonnes  d’un  marbre  précieux,  vert  de  mer,  jaune 
isabelle  ou  rouge  jaspé  ; quelquefois  le  fût  est  en  marbre  noir  et  le  chapiteau  en  blanc.  Il  n’est  pas  rare  que  ces 
colonnes  soient  remplacées  par  des  cariatides , qui  tantôt  représentent  de  belles  femmes  dont  le  buste  se 
termine  en  poisson,  desinit  in  piscem,  tantôt  sont  taillées  en  figures  de  satyres  comme  les  Termes  de  nos 
jardins  : on  en  peut  voir  un  exemple  dans  un  des  tableaux  de  la  collection  de  sir  Robert  Peel  : Une  Femme 
accordant  sa  voix  au  violon  de  son  maître.  Tantôt  enfin,  il  règne  sur  la  corniche  une  frise  ornée  de  bas-reliefs 
à la  manière  antique.  La  Renaissance  italienne  avait  importé  dans  le  nord  de  l’Europe  ces  nobles  modèles 
d’architecture  qui  produisirent  en  France  le  palais  de  Fontainebleau,  les  châteaux  d’Anet,  de  Chambord,  de 
Blois  et  de  Madrid.  De  proche  en  proche  ce  goût  renouvelé  de  l’antique,  et  parfois  légèrement  maniéré,  se 
répandit  en  Hollande  et  y florissait  encore  du  temps  de  Louis  XIY,  cent  ans  après  avoir  brillé  parmi  nous. 
Du  reste,  les  grandes  cheminées  à manteau  devaient  convenir  au  peuple  hollandais,  qui  vivait  surtout  de  la 
vie  de  famille,  et  il  n’est  pas  étonnant  que  des  soins  délicats  fussent  apportés  à l’ornement  du  foyer  domestique, 
autour  duquel  les  plus  nombreuses  lignées  pouvaient  trouver  place,  et  qui  était  le  confident  naturel  des  secrets 
de  la  vie  intime. 

Ces  demeures  tranquilles  où  les  tentures  éteignent  le  bruit  du  dehors,  où  les  rideaux  atténuent  le  jour, 
semblent  faites  tout  exprès  pour  les  aveux  de  la  tendresse.  L’amour  se  plaît  aux  retraites  mystérieuses,  et  ce 


1 II  est  décrit  dans  le  catalogue  rédigé  par  Boileau,  en  1772. 
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n’est  pas  trop  du  silence  d’une  maison  bien  close  pour  l’encourager  à se  dévoiler.  Dans  les  tableaux  de 
Metsu,  l’amour  se  trahit  quelquefois  par  un  simple  jeu  de  regards,  et  l’intention  du  peintre  se  voit  aisément  au 


LE  MARCHÉ  AUX  HERBES  D 'AMSTERDAM. 


soin  qu’il  a pris  de  représenter  toujours  des  conversations  en  tête-à-tête.  S’il  y a trois  personnages,  le 
troisième  est  insignifiant  ; c’est  une  femme  de  chambre  ou  un  petit  valet  de  livrée  qui  viennent  porter  un 
verre  sur  un  plateau,  et  qui  se  retirent  en  regardant  du  coin  de  l’œil  le  jeune  visiteur,  resté  seul  avec  leur 
maîtresse.  Le  plus  souvent,  la  musique  sert  de  prétexte,  ou,  si  l’on  veut,  de  préface  aux  déclarations  timides 
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du  cavalier  qui , bientôt  penché , appuyé  même  sur  le  dos  du  fauteuil  où  la  jeune  Hollandaise  s’occupe 
d’accorder  sa  guitare,  ébauche  les  aveux  de  son  cœur,  ou  balbutie  prudemment  ses  préférences,  dans  un 
langage  empesé  comme  sa  collerette  et  apprêté  comme  sa  tournure. 

Quelquefois  le  gentilhomme  tient  un  verre  à la  main  par  contenance  , ainsi  qu’on  peut  le  voir  dans  un  des 
deux  excellents  tableaux  qui  appartiennent  à sir  Robert  Peel,  le  Maître  de  musique-,  ou  bien  il  fait  mine 
d’essayer  sur  son  violon  les  cordes  que  la  colophane  a rendues  sonores  ; mais  tout  entier  à la  pensée  qui 
l’obsède,  il  épie  le  moment  de  glisser  entre  deux  morceaux  quelques  paroles  de  douceur,  quelque  insinuation 
d’amour.  « La  musique  de  chambre  fut  une  révélation  pour  moi,  dit  l’auteur  anonyme  d’un  opuscule  récent1. 
Elle  me  donna  le  secret  et  en  même  temps  l’idéal  de  la  vie  du  Nord.  Cette  musique  me  redit  sous  forme 
abstraite,  mais  plus  intime,  ce  que  m’avaient  déjà  dit  les  tableaux  d’intérieurs  des  maîtres  hollandais.  La 
peinture  rend  visibles  les  mystères  d’une  vie  renfermée.  Les  murailles  s’abaissent.  Nous  voyez  l’homme  au 
moment  qui  le  caractérise;  le  génie  du  peintre  lui  retrouve  son  expression  la  plus  complète , toute  une  vie 
en  un  moment  ; et  ce  que  la  figure  ne  peut  exprimer,  la  lumière,  le  costume,  jusqu’aux  meubles  habituels 
vous  le  disent.  Vous  voyez,  vous  pénétrez  cet  intérieur  ; vous  saisissez  tout  du  regard...  La  musique,  au 
contraire,  vous  prend  dans  votre  vie.  C’est  votre  action,  votre  effort  qu’elle  sollicite;  car  elle  exige  une 
coopération  actuelle  pour  se  produire.  Dans  un  petit  appartement,  où  n’entre  ni  trop  de  lumière  ni  bruit 
du  dehors,  deux  ou  trois  amis  se  réunissent,  et  tous  trois  ensemble  font  chanter  leur  âme.  Ils  se  racontent, 
ils  se  confient  le  drame  si  tendre  de  leurs  fugitives  espérances,  de  leurs  pressentiments,  de  leurs  vagues 
tristesses.  Ce  ne  sont  souvent  que  lueurs,  mais  qu’y  a-t-il  de  plus  dans  la  vie  que  des  lueurs?  » 

Non,  rien  n’est  plus  fin  que  ces  compositions  de  Metsu,  si  ce  n’est  le  pinceau  qui  les  fait  vivre.  Mais  une 
observation  curieuse  à faire , c’est  qu’il  est  fort  peu  de  ses  tableaux  où  ne  figure  un  personnage  intéressant 
et  presque  essentiel  chez  les  peintres  de  conversations  : je  veux  parler  du  chien  de  la  dame,  de  cet  épagneul 
aux  belles  soies,  tacheté  de  noir  ou  de  feu,  qui  contribue  à l’intelligence  du  sujet  par  le  caractère  de  son 
attitude.  Metsu  ne  manque  jamais  de  s’en  servir  pour  compléter  l’expression  de  sa  pensée,  pour  déterminer 
avec  plus  de  précision  la  signification  de  son  tableau.  L’allure  du  chien  s’ajoute  à l’action  des  figures  ou  fait 
connaître  ce  qu’elles  ne  disent  point.  Prenons  pour  exemple  la  Femme  charitable , qui  provenait  du  cabinet  de 
Lebrun.  Nous  sommes  à la  porte  d’une  maison  hollandaise,  dans  une  rue  écartée;  on  y monte  par  deux  degrés, 
un  banc  en  fer  ouvragé  est  ménagé  sur  la  droite,  et  la  maîtresse  du  logis  s’y  est  assise  pour  prendre  le  frais. 
Un  petit  mendiant  vient  à passer,  il  demande  une  aumône  que  la  bonne  dame  lui  donne  avec  douceur  et 
avec  grâce , et  pour  bien  montre]'  que  ce  sont  là  les  habitudes  de  la  maison,  Metsu  fait  venir  sur  le  premier 
plan  le  chien  de  la  bonne  dame  , qui,  accoutumé  à voir  les  pauvres  s’approcher  de  la  porte,  regarde  le  petit 
mendiant  sans  aucun  signe  de  surprise,  sans  aboiement , sans  inquiétude,  de  telle  sorte  que  la  générosité 
du  personnage  de  Metsu  est,  pour  ainsi  dire,  exprimée  deux  fois  dans  le  même  tableau.  Composition 
charmante!  chef-d’œuvre  de  naturel  et  de  sentiment,  sans  parler  de  la  touche,  qui  est  vraiment  exquise. 
La  maison  est  environnée  de  verdure  ; une  petite  rivière , ou  plutôt  un  des  innombrables  canaux  d’Amsterdam 
longe  la  chaussée,  qu’ombragent  deux  rangées  d’arbres,  laissant  voir  à travers  leurs  branches  un  des  clochers 
de  la  ville.  Une  sonnette  en  métal  brille  d’un  côté  de  la  porte  , de  l’autre  est  écrit,  sur  une  plaque  de  cuivre 
doré,  le  nom  du  négociant  qui  habite  la  maison.  Ce  négociant,  cette  fois,  c’est  Gabriel  Metsu  lui-même  qui 
a peint  son  nom  sur  la  plaque  soigneusement  brunie  et  polie  qui  est  clouée  à l’autre  montant  de  la  porte, 
comme  si  l’artiste  avait  voulu  nous  faire  entendre  que  cette  maison  hospitalière  était  la  sienne,  la  sienne 
propre. 

Pour  ne  rien  laisser  échapper  des  intéressants  détails  que  Metsu  a répandus  dans  son  œuvre  avec  tant  de 
goût  et  de  mesure , nous  voulons  dire  ici  quelques  mots  des  cadres  qui  garnissent  presque  toujours  le  fond 
de  ses  tableaux  de  conversations.  Il  n’est  pas  d’objet  mobilier,  ou,  si  l’on  veut,  d’objet  d’art  qui  ait  été  plus 


1 La  Foi  nouvelle  cherchée  dans  l’art.  De  Rembrandt  à Beethoven.  Paris,  1850.  Ce  petit  livre,  plein  de  sentiment,  est  de 
M.  Dumesnil-Michelct. 
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soumis  aux  variations  de  la  mode.  Au  xvue  siècle,  s’il  faut  en  croire  notre  aimable  historien,  je  veux  dire  notre 
peintre,  les  cadres  hollandais  affectaient  des  ornements  voyants  ou  discrets,  suivant  l’importance  de  la  peinture, 
ou  plutôt  suivant  la  nature  du  sujet.  Le  Jeune  homme  en  habit  noir  écrivant  une  lettre , petit  chef-d’œuvre 


LE  MILITAIRE  GALANT. 


dont  l’heureux  possesseur  est  M.  Ilope,  de  Londres,  laisse  voir  au  fond,  suspendu  à la  muraille , un  tableau 
d’animaux  dont  la  bordure  est  tourmentée.  On  y remarque  de  larges  volutes,  des  coquillages,  des  plantes 
marines,  et  les  ornements  en  sont  fouillés  de  manière  même  à occuper  l’œil.  Que  ces  ornements  soient  de 
l’invention  du  peintre,  ou  qu’ils  soient  copiés  sur  un  modèle  existant,  ce  qui  est  probable  , on  peut  y puiser 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


d’excellentes  idées  pour  l’encadrement  des  tableaux  de  cette  époque , et  aussi  de  bonnes  observations  sur  un  art 
qui  rend  à la  peinture  de  si  grands  services1. 

Étant  fort  jeune  et  allant  au  Louvre  assidûment,  je  remarquais  principalement  les  tableaux  que  les  peintres 
copiaient.  Un  jour  je  vis  un  artiste  étranger  occupé  à faire  la  copie  d’un  Metsu  qui  représente  : Une  Femme 
tenant  un  verre  à la  main  et  un  cavalier  qui  la  salue.  Le  peintre  qui  exécutait  cette  copie  était,  si  je  ne  me 
trompe,  M.  Wappers,  dont  les  ouvrages  brillent  au  premier  rang  dans  les  expositions  d’Anvers  et  de  Bruxelles. 
De  voir  un  Flamand  venir  admirer  nos  Metsu , cela  me  fit  penser  que  ce  tableau  était  d’un  grand  prix,  et  que 

1 DE  L’ART  DES  ENCADREMENTS. 

La  valeur  réelle,  le  mérite  d’un  tableau  ne  dépendent  pas  assurément  du  cadre  qui  le  renferme,  mais  on  ne  saurait 
méconnaître  qu’un  cadre  bien  approprié  à une  peinture  contribue  puissamment  à en  rehausser  l’éclat  et  à rendre  plus 
appréciables  certaines  de  ses  qualités.  Le  cadre  est  même  indispensable  à l’effet  du  tableau,  puisqu’en  lui  donnant  des  limites, 
il  y concentre  l’attention  du  spectateur  et  empêche  l’œil  de  se  distraire  au  dehors.  La  forme  d’un  cadre  ne  saurait  être  une  pure 
affaire  de  caprice.  Un  homme  de  goût,  un  amateur  qui  a un  sentiment  juste  des  choses  qui  intéressent  la  vue  et  l’esprit,  ne 
fera  jamais  la  faute  de  commander  le  cadre  qui  doit  orner  une  composition  de  Boucher  ou  de  Fragonard,  par  exemple,  du  même 
profil  et  avec  les  mêmes  ornements  que  celui  qu’il  destine  à un  tableau  de  Rembrandt  ou  de  Ribera.  Il  choisira  pour  un  vase 
de  fleurs  de  Yan  Huysum  un  cadre  fuyant,  léger  et  coquet,  pour  une  conversation  de  Metsu  un  cadre  riche  et  profond,  mais  à 
la  forme  simple,  aux  ornements  tranquilles. 

La  dimension  de  la  toile,  le  sujet  qu’elle  représente,  l’école  à laquelle  elle  appartient,  la  teinte  générale  qui  lui  est  propre, 
sont  autant  de  considérations  importantes  que  le  véritable  amateur  doit  peser  avant  de  commander  la  bordure  de  son  tableau. 
Je  suppose  que  vous  possédiez  une  Madone  de  Raphaël,  ne  sentirez-vous  pas  qu’il  lui  faut  un  cadre  à la  fois  précieux  et  simple, 
qui  ne  réveille  ni  une  idée  de  luxe,  ni  une  pensée  trop  sévère  qui  serait  déplacée.  Une  dorure  unie  avec  deux  rangs  de  perles 
d’inégale  grosseur,  accompagne  très-bien  la  Vierge  de  l’école  italienne.  Si  j’avais  à encadrer  le  portrait  de  madame  de 
Montespan  avec  ses  diamants  et  ses  pompeuses  draperies,  je  voudrais  une  de  ces  riches  bordures  que  le  grand  siècle  inventa 
tout  exprès  et  auxquelles  Louis  XIV  a donné  son  nom.  Que  si  c’était  une  La  Vallière  repentie,  en  son  costume  de  religieuse, 
j’aimerais  que  le  cadre  fût  austère,  je  ne  dis  pas  seulement  sans  fleurons,  sans  moulures,  mais  d’une  forme  inélégante  et  rigide, 
de  manière  que  rien  ne  pût  rappeler  les  petits  appartements  de  Versailles  ou  les  charmilles  du  parc. 

Il  est  certes  bien  difficile  en  ces  matières  de  poser  une  règle  invariable,  et  cependant  il  ne  convient  pas  d’abandonner  à la 
seule  fantaisie  le  soin  de  résoudre  un  point  aussi  délicat.  Nous  dirons  seulement  qu’il  y a deux  manières  d’encadrer  un  tableau; 
c’est-à-dire  qu’on  peut  le  traiter  par  la  similitude  ou  par  le  contraste.  Il  est  également  permis  de  relever  l’importance  d’un  sujet 
modeste  par  un  cadre  riche,  ou  d’accorder  la  simplicité  du  tableau  avec  la  simplicité  de  l’encadrement.  La  grande  question  est 
de  ne  jamais  choquer  l’intelligence  ni  le  regard  par  une  opposition  mal  entendue.  Une  gravure  de  prix  s’accommode  également 
d'un  cadre  gravé  ou  d’une  bordure  simple;  mais  ce  qu’il  faut  éviter  pour  les  estampes , c’est  de  les  enfermer  dans  l’ébène  ou  le 
palissandre , comme  cela  se  fait  tous  les  jours.  L’ébène  n’est  tolérable  que  lorsqu’il  s’agit  d’une  estampe  imprimée  au  bistre 
ou  très-fortement  jaunie.  Le  jaune  et  le  noir  étant  les  deux  couleurs  qui  se  marient  le  mieux,  il  faut  mettre  le  jaune  au  cadre, 
si  l’estampe  est  noire,  et  tenir  le  cadre  noir  si  l’estampe  est  jaune.  Mais,  pour  en  revenir  à la  peinture,  l’art  d’encadrer  en  est 
l’accompagnement  obligé.  L’encadreur,  s’il  est  possible  de  s’exprimer  ainsi,  tient  le  piano  du  peintre.  Si  le  peintre  chante  bien, 
le  piano  doit  s’effacer;  s’il  a la  voix  faible,  il  faut  le  soutenir  par  un  habile  accompagnement.  Il  est  aussi  des  sujets  qui,  par  leur 
nature,  ont  besoin  d’être  rehaussés.  Par  exemple,  une  marine  avec  un  ciel  vaste  demande  un  cadre  historié,  sous  peine  d’être 
monotone.  Le  cadre  ici  doit  être  l’appoint  de  l’effet.  Il  en  est  de  même  des  natures  mortes  qui  ont  de  grands  fonds,  et  des 
paysages  qui  manquent  de  mouvement  pittoresque  et  de  jeu,  tels  que  les  tranquilles  tableaux  de  Paul  Potter,  où  deux  vaches  et 
un  tronc  d’arbre  sont  dominés  par  un  grand  ciel  triste  ; tels  encore  que  les  calmes  de  Guillaume  Van  de  Velde,  et  les  belles 
marines  de  Gudin,  lorsqu’elles  ne  représentent  pas  des  rivages  animés  ou  les  drames  de  la  mer.  Pour  ce  qui  est  du  profil  des 
cadres,  l’on  pourra,  si  le  tableau  est  clair  et  gai,  risquer  un  cadre  fuyant  qui  laisse  avancer  le  tableau;  au  contraire,  si  le 
tableau  est  rembruni,  la  bordure  doit  être  creuse  et  profonde,  de  manière  que  les  reflets  de  l’or  viennent  éclairer  la  peinture 
et  en  augmenter  la  transparence. 

En  thèse  générale,  il  faut  marier  les  tableaux  avec  les  cadres  de  leur  temps.  Un  portrait  de  Gérard  ou  de  David  ne  saurait  être 
mieux  encadré  qu’avec  les  palmettes  de  l’Empire,  quelque  froid  que  nous  paraisse  aujourd’hui  cet  ornement.  Une  escarpolette 
de  Fragonard  veut  une  bordure  du  style  rococo.  Quant  aux  tableaux  de  notre  époque,  il  faut  bien,  puisque  nous  n’avons  pas  su 
trouver  un  style  qui  le  caractérise,  composer  nos  cadres  avec  les  ornements  déjà  trouvés,  en  cherchant  des  combinaisons 
heureuses,  et  jamais  peut-être  on  n’eut  un  plus  grand  besoin  d’hommes  de  goût,  tels  que  les  Trouillon  et  les  Souty. 

On  comprendra  que  nos  observations  ne  s’appliquent  qu’aux  ouvrages  de  petite  ou  de  moyenne  dimension.  Les  grandes  pages 
d’un  Paul  Véronèse  ou  d’un  Rubens  sont  en  dehors  des  règles,  et  permettent  tout  à l’audace.  (Ch.  Bl.) 
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sans  doute  il  ne  s’en  trouvait  pas  de  plus  beaux  dans  les  autres  pays.  En  effet,  j’eus  occasion  de  m’en  assurer, 
quand  je  visitai  les  galeries  de  Dresde,  de  Berlin,  d’Amsterdam,  de  La  Haye,  de  Copenhague  et  de  Londres. 


LA  VISITE  INATTENDUE. 


Nulle  part  on  ne  rencontre  un  Metsu  plus  précieux.  Et  pour  cette  raison,  il  importe  de  lui  restituer  son 
véritable  titre,  car  ce  titre  a été  depuis  altéré  par  les  graveurs  qui,  dans  leurs  estampes  d’après  ce  tableau, 
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l’ont  désigné  ainsi  : Un  Militaire  faisant  servir  des  rafraîchissements  à une  jeune  femme.  Une  telle  dénomination 
serait  de  nature  à tromper  les  amateurs  en  leur  faisant  croire  qu’il  y a deux  tableaux  là  où  il  n’en  existe 
qu’un.  Loin  d’être  chez  lui,  le  militaire  nous  paraît  être  évidemment  un  visiteur,  et  le  tableau  devrait 
s’appeler  plutôt  le  Militaire  galant.  Il  a déposé,  en  entrant,  sa  canne  et  ses  gants  à fourrures  sur  un  fauteuil 
recouvert  de  velours  bleu  ; il  tient  encore  son  chapeau  à plumes  de  la  main  droite  et  achève  de  saluer  la 
dame  du  logis  qui,  se  disposant  à boire  un  verre  de  liqueur,  semble  lui  proposer  d’en  faire  autant.  Un 
épagneul,  l’oreille  dressée,  le  museau  en  avant,  vient  flairer  le  militaire,  sur  lequel  jette  aussi  un  regard 
scrutateur  le  petit  page  en  justaucorps  aux  manches  bouffantes,  qui  porte  un  citron  sur  un  plateau 
d’argent  niellé.  L’officier,  chaussé  de  grandes  bottes  à genouillères,  et  vêtu  du  costume  Louis  XIII,  porte 
par-dessus  sa  cuirasse  un  riche  baudrier  passementé  d’or.  Sa  cravate,  négligemment  nouée,  ses  beaux 
gants,  son  élégance  et  la  distinction  polie  de  son  attitude  lui  donnent  l’air  d’un  gentilhomme  de  la  plus 
fine  peau.  Quant  à l’exécution  de  ce  morceau,  on  peut  dire  que  c’est  le  dernier  mot  de  l’art.  La  touche  en 
est  aussi  délicate  que  la  pensée.  Les  tons  y sont  très-variés  et  très-vifs.  La  dame  est  vêtue  de  velours  violet  et 
de  satin  blanc,  les  broderies  de  l’officier  et  le  magnifique  tapis  d’Orient  dont  la  table  est  recouverte,  présentent 
à l’œil  les  plus  riches  couleurs;  mais  le  tout  s’harmonise  sous  la  transparence  des  glacis  les  plus  heureux, 
et  une  teinte  dorée  enveloppe  et  réchauffe  l’ensemble  de  ce  tableau  merveilleux  de  faire  et  de  grâce , un  des 
diamants  de  l’école  hollandaise  du  xvue  siècle.  Aussi  l’a-t-on  placé  dans  le  salon  carré  du  Louvre. 

Si  nous  parlons  ici  de  la  teinte  dorée , c’est  qu’elle  caractérise  une  des  deux  manières  de  Metsu.  Dans  la 
première  époque  de  son  talent,  lorsqu’il  était  moins  éloigné  de  la  manière  de  Gérard  Dow,  il  affectait  des 
tons  chauds,  et  visait  plus  à la  fonte  des  couleurs.  Plus  lard,  son  faire  devint  plus  léger,  plus  spirituel;  il 
préféra  les  tons  argentés  et  un  coloris  frais.  C’est  alors  que  sa  touche  savante  et  libre  accentua  vivement  dans 
les  figures , surtout  dans  les  têtes  de  femmes , les  méplats  de  la  bouche , les  cartilages  du  nez,  le  coin  des 
yeux , et  particulièrement  ces  petites  lumières  resserrées  qui  cernent  le  point  lacrymal  et  donnent  du  jeu  à 
la  physionomie.  On  pourrait  trouver  au  Louvre,  en  Hollande  et  en  Angleterre,  de  précieux  échantillons  des 
deux  manières  de  Metsu , et  même  de  ses  trois  manières,  si  tant  est  qu’il  faille  pousser  jusque-là  l’observation 
des  nuances,  comme  l’a  fait,  entre  autres  amateurs,  M.  Waagen,  dans  son  livre  sur  les  galeries  fameuses  de 
la  Grande-Bretagne 1 . La  plupart  des  tableaux  du  Louvre  sont  de  la  première  époque  de  Metsu , c’est-à-dire 
dans  la  manière  chaude,  dorée,  finie  et  profonde.  11  n’en  faut  excepter  que  le  Marché  aux  herbes  d’ Amsterdam , 
qui  est  de  1664,  et  surtout  la  Femme  adultère , dont  nous  allons  parler.  Dans  cette  première  catégorie  se 
rangent  un  des  tableaux  du  Muséum  à Cambridge,  Cavalier  faisant  la  cour  à une  dame , cité  par  Waagen 
comme  étant  faussement  attribué  à François  Mieris , — le  délicieux  tableau  de  la  galerie  de  sir  Robert  Peel 
ayant  appartenu  au  duc  de  Choiseul,  et  représentant  une  Femme  qui  accorde  sa  voix  au  violon  de  son  maître , 
ou  la  Leçon  de  chant , et  l’un  des  Metsu  de  la  collection  de  M.  T. -H.  Hope,  à Londres,  qui  est  ainsi  décrit  : 
« Une  Dame  en  camisole  rouge,  garnie  d’hermine,  écrit  une  lettre  que  lui  dicte  un  homme  qui  se  tient  debout 
derrière  sa  chaise,  et  qui  paraît  être  en  colère.  » A la  seconde  époque,  c’est-à-dire  à la  manière  dans  le  ton 
argenté,  appartiennent  la  Vieille  femme  donnant  à manger  à son  épagneul,  de  la  collection  du  marquis  de 
Bute,  à Lutonhouse;  le  second  Metsu  de  sir  Bobert  Peel,  où  l’on  voit  une  dame  au  piano  et  à côté  d’elle  un 
cavalier  tenant  un  verre,  et  le  Jeune  homme  écrivant  une  lettre,  ou  la  Correspondance  intime , ravissant 
tableau  dont  nous  donnons  la  gravure  et  qui  orne  la  galerie  de  M.  Hope. 

Notre  opinion  sur  ce  point,  qui  n’est  pas  sans  intérêt  pour  les  amateurs,  c’est  que  les  deux  ou  trois 
manières  que  les  Allemands  distinguent  dans  la  peinture  de  Metsu  ne  sont  à nos  yeux  qu’une  seule  et  même 
manière,  celle  qui  convenait  à un  peintre  de  conversations  et  d’intérieurs.  La  nuance  du  ton  argenté  et  blond 
aux  teintes  chaudes  et  dorées  ne  constitue  pas  une  différence  assez  notable  pour  caractériser  deux  manières. 
Mais  ce  qu’il  est  vrai  de  dire,  et  ce  que  le  docteur  Waagen  n’a  point  dit,  c’est  que  Metsu  ne  put  vivre  à 

1 Les  Œuvres  d’art  et  les  artistes  en  Angleterre , par  le  docteur  G.-H.  Waagen,  directeur  du  Musée  de  Berlin.  Ce  livre 
a été  publié  en  allemand  d’abord,  ensuite  en  anglais.  L’édition  anglaise  a pour  titre  : Treasures  of  Art  in  Gréai  Brilain. 


d’assez  grande  dimension,  où  il  adopta  une  exécution  plus  large,  une  touche  grasse,  hardie,  décidée, 
convenable  au  genre  historique.  Quant  à la  Femme  adultère , ce  tableau,  si  remarquable  par  la  beauté  de  la 
touche , ne  laisse  pas  de  montrer  que  Metsu  n’avait  point  la  hauteur  d’esprit  nécessaire  à un  peintre  d’histoire. 
L’épouse  infidèle  et  pardonnée  y est  laide  et  ne  saurait  inspirer  aucun  intérêt.  Le  geste  des  autres  figures  est 
insignifiant  et  théâtral.  Composé  dans  la  manière  de  Rembrandt,  cet  ouvrage  n’a  guère  que  les  défauts  de  ce 
fier  maître,  je  veux  dire  cette  bizarrerie  de  costumes  et  cette  vulgarité  de  détails  qu’imitèrent  les  Van  Eeckhout 


GABRIEL  METSÜ  (1615).  U 

Amsterdam,  sans  subir,  lui  aussi,  l’irrésistible  influence  de  Rembrandt.  C’est  dans  le  goût  de  ce  grand  maître, 
et  sous  l’empire  des  puissantes  leçons  que  renfermaient  ses  chefs-d’œuvre,  que  Metsu  peignit  la  Femme 
adultère  du  Louvre,  le  Crucifiement , qui  figurait  à la  vente  du  cardinal  Fesch  et  quelques  autres  tableaux 
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et  les  Govaert  Flinck ; mais  il  n’en  a point  les  qualités  sublimes,  le  côté  humain  et  profondément  senti.  Metsu, 
confiné  dans  les  menues  observations  de  la  vie  intime  , n’était  pas  appelé  à traiter  les  drames  de  l’histoire  ou 
les  scènes  touchantes  de  l’Évangile.  De  telles  données  étaient  au-dessus  de  son  vol. 

Dans  cette  magistrale  facture , dont  nous  parlions  tout  à l’heure , vigoureuse  d’empâtement  dans  les  clairs 
avec  de  simples  frottis  bruns  pour  les  fonds , plus  abondante  encore  et  plus  délibérée  que  la  belle  et  grave 
manière  habituelle  à Terburg,  Metsu  a exécuté  le  tableau  sans  prix  qui  figure  dans  la  collection  de  M.  Tronchin, 
de  Genève,  et  dont  M.  Thoré  nous  a envoyé  de  son  exil  cette  vive  description  : 

« On  reprochait  à Metsu,  dit  M.  Thoré,  de  peindre  toujours  ses  personnages  coquettement  habillés  dans  des 
intérieurs  d’appartements.  Pour  prouver  qu’il  connaissait  aussi  bien  l’anatomie  que  les  étoffes  de  soie,  et  le 
grand  soleil  que  le  demi-jour  d’un  salon,  il  se  mit  aussitôt  à l’œuvre.  Dans  un  magnifique  paysage  où  circule 
une  rivière,  il  représenta  un  chasseur  qui  se  déshabille  au  bord  de  l’eau  pour  se  baigner.  Le  chasseur  est  le 
portrait  de  Metsu  lui-même  , tête  et  corps.  C’est  une  merveille  de  science  et  de  naturel.  La  grosse  tête  franche 
et  intelligente  de  Metsu  ressemble  un  peu  à celle  de  Rembrandt.  Le  torse  et  les  membres  sont  irréprochables 
et  défieraient  les  critiques  d’un  concile  d’anatomistes  et  d’académiciens  réunis.  Près  du  chasseur  est  un  beau 
chien  épagneul , digne  de  Fyt  ou  de  Griffier  ; à gauche,  suspendus  à un  arbre,  un  lièvre  et  du  gibier  mort, 
que  Weeninx  pourrait  signer;  au  second  plan,  sur  un  petit  pont  qui  traverse  le  ruisseau,  un  bonhomme 
accoudé,  qu’on  prendrait  pour  une  figure  d’Ostade.  L’harmonie  vigoureuse  du  paysage,  la  touche  abondante, 
les  effets  de  lumière  , ont  quelque  analogie  avec  le  style  magique  de  Rembrandt.  La  signature  est  sur  la  crosse 
du  fusil.  Metsu  a démontré  par  ce  chef-d’œuvre  qu’il  aurait  pu  être  Fyt,  ou  Weeninx,  ou  Yan  Ostade  , et  que 
l’art  est  en  toutes  choses.  » 

On  a répété  bien  souvent  et  dans  presque  tous  les  livres  d’art,  que  Metsu  avait  travaillé  dans  le  goût  de 
Gérard  Dow,  de  Terburg  et  de  Mieris.  Si  l’on  a voulu  dire  par  là  que  Metsu  choisit  pour  sujets,  comme  ces 
divers  maîtres,  les  scènes  de  la  vie  familière,  on  ne  s’est  point  trompé,  ou  du  moins  on  ne  s’est  trompé  qu’à 
demi , car  il  faut  bien  reconnaître  que  Metsu  a mis  dans  le  choix  de  ses  compositions  plus  de  noblesse  que 
Gérard  Dow,  plus  d’esprit,  et  dans  le  choix  de  ses  personnages,  ou,  pour  mieux  dire,  dans  les  airs  de  tête, 
plus  de  distinction  encore  que  Terburg  et  Mieris.  Si  l’on  tient  de  la  nature  ou  de  l’étude  un  sentiment  délicat 
des  nuances,  on  s’aperçoit  que  Metsu  présente  avec  plus  de  goût  les  scènes  qui  veulent  être  finement 
composées  ; sa  pensée  n’a  jamais  une  expression  crue , comme  celle , par  exemple , qui  peut  choquer  un 
amateur  tant 'soit  peu  gourmé  dans  le  fameux  tableau  de  Terburg  où  l’on  voit  un  militaire  offrant  avec 
grossièreté  de  l’argent  à une  belle  blonde.  Il  y a donc  une  différence  appréciable  entre  Metsu  et  Terburg, 
à plus  forte  raison  entre  Metsu  et  Gérard  Dow,  même  sous  le  rapport  des  sujets  qui  ont  fait  la  prédilection  de 
ces  trois  maîtres.  Que  si  l’on  a voulu  maintenant  les  comparer  sous  le  rapport  du  faire,  et  trouver  entre 
eux  de  la  ressemblance,  on  a commis  une  erreur,  une  erreur  sensible.  Loin  de  ressembler  à la  touche  de 
Mieris  et  à celle  de  Gérard  Dow,  la  touche  de  Metsu  en  est  presque  l’opposé.  Les  uns  et  les  autres  poussent  au 
fini;  mais  quelle  supériorité  dans  Metsu  ! Autant  l’exécution  de  Mieris  est  soignée,  fondue,  et  sent,  la  peine, 
autant  celle  de  Metsu  est  facile,  vive,  large , et  hardie  même  autant  que  le  permet  l’exiguïté  des  proportions. 
Le  fini  de  Mieris  va  jusqu’à  l’émail,  la  touche  de  Metsu  l’élève  jusqu’à  Yan  Dyck  ; c’est  du  petit  traité  en 
grand.  La  patience  de  Gérard  Dow  tombe  dans  la  minutie,  tandis  que  la  manière  de  Metsu  est  précieuse  sans 
froideur,  elle  est  caressée  avec  amour  sans  cesser  d’être  piquante  et  décidée.  Aussi  les  amateurs  pour  qui 
l’excellence  de  la  touche  est  le  premier  des  mérites  en  fait  de  peinture  payent-ils  unMetsn  beaucoup  plus  cher 
qu’un  Mieris  et  même  qu’un  Gérard  Dow,  malgré  la  célébrité  historique  de  cet  élève  de  Rembrandt.  On  a 
vu  le  Metsu  du  cardinal  Fesch , le  Chasseur  endormi,  monter  à la  vente  jusqu’à  la  somme  fabuleuse  de 
13,8 50  écus  romains,  qui  ne  font  pas  moins  de  74,790  francs! 

Quant  au  parallèle  entre  Metsu  et  Gérard  Terburg  sous  le  rapport  de  la  touche,  il  est  moins  facile  à tracer. 
Néanmoins  les  hommes  qui  ont  vu  avec  intelligence  et  comparé  avec  soin  ne  laissent  pas  que  d’apercevoir 
une  diflérence  entre  les  deux  pinceaux.  Celui  de  Terburg  est  moelleux  et  passé;  quand  il  arrive  à un  contour 
ou  aux  limites  de  la  lumière,  il  ne  s’y  arrête  jamais  brusquement,  même  dans  le  rendu  des  étoffes  de  satin, 
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où  la  transition  du  clair  à l’ombre  est  parfois  si  vive  que  les  plis  ressemblent  à des  cassures.  Le  pinceau 
de  Metsu  s’attaque  plus  volontiers  aux  accents  de  la  figure,  il  marque  mieux  les  plans  des  objets;  il  touche 
plus  vivement  les  lumières,  il  modèle  par  méplats.  Terburg  arrondit;  Metsu  peint  plus  carrément,  et,  s’il 
était  permis,  pour  mieux  définir  les  qualités  de  ces  deux  maîtres  presque  également  admirables,  de  désigner 


LA  CORRESPONDANCE  INTIME. 


ces  qualités  par  leur  excès,  c’est-à-dire  en  les  outrant  jusqu’au  défaut,  nous  dirions  que  l’exagération  de 
Terburg  serait  le  beurré  et  la  lourdeur,  tandis  que  la  parodie  de  Metsu  conduirait  à une  touche  par  facettes , 
et  à ce  genre  de  marqueterie  qu’on  remarque  dans  certains  Greuze.  Et  peut-être  n’est-il  pas  sans  à-propos 
de  citer  ici  le  passage  où  M.  de  Burtin  caractérise  la  manière  de  Metsu.  « Ce  maître,  dit-il,  se  distingue 
des  deux  précédents  (Gérard  Dow  et  Mieris  ) par  une  touche  plus  facile,  plus  large , tantôt  très-visible,  hardie 
et  empâtée,  dont  la  galerie  de  Dresde  offre  un  beau  modèle;  tantôt  très-fondue , soignée  et  du  plus  précieux 
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fini;  et  alors  son  empâtement  est  si  mince  que  tout  y paraît  comme  soufflé  et  fait  avec  des  glacis.  Aussi  rien 
de  plus  dangereux  que  de  nettoyer  cette  espèce  de  tableaux , dont  la  rareté  extrême  vient  en  partie  de  ce 
que  des  mains  ignorantes  en  ont  tant  fait  disparaître...  Metsu  se  distingue  aussi  par  l’art  admirable  qu’il 
a eu  de  rendre  toutes  les  étoffes  et  de  savoir  opposer  une  couleur  quelconque  à elle-même,  sans  l’intermédiaire 
d’aucune  autre  ; de  façon  que  deux  objets  contigus  d’une  même  teinte  se  détachent  parfaitement  l’un  de 
l’autre  et  se  rangent  chacun  à sa  place.  » M.  de  Burtin  ne  manque  pas  de  citer  à ce  sujet  le  tableau  de  sa 
collection,  la  Belle  évanouie , où  le  déshabillé  de  la  dame,  bordé  d’hermine,  « est  en  velours  de  soie  rouge, 
et  le  jupon  garni  d’une  bordure  est  en  gros  grain  de  la  même  couleur  et  de  la  même  teinte  que  le  velours  du 
déshabillé.  » 

On  sait  très-peu  de  chose  de  Metsu.  Les  livres  de  peinture  ne  donnent  que  la  date  exacte  de  sa  naissance, 
qui  est  161 5 , et  une  fausse  date  de  sa  mort,  qu’ils  placent  dans  l’année  1658.  Sur  ce  point,  ils  sont  encore 
excusables  d’avoir  commis  une  erreur,  puisque  cette  erreur  est  dans  l’ouvrage  d’Arnold  Houbraken , qu’on 
pouvait  croire  bien  informé  : « Gabriel  Metsu , dit-il,  fameux  peintre  de  sujets  de  modes  ( le  terme  est  curieux), 
est  originaire  de  Leyde,  où  il  est  né  en  1615...  Après  avoir  vécu  en  grande  réputation,  cet  artiste  mourut 
à Amsterdam  de  l’opération  de  la  taille  en  l’an  1658,  âgé  de  quarante-trois  ans.  » On  peut  voir  sur  plusieurs 
tableaux  de  Metsu  des  dates  écrites  de  sa  main,  et  postérieures  à 1658  ; le  Marché  aax  herbes  d’ Amsterdam , 
par  exemple,  porte  l’année  1664.  Il  est  donc  évident  que  Metsu  ne  mourut  point  de  l’opération  qu’on  lui  fit 
à quarante-trois  ans;  et  il  est  probable  que  sa  mort  doit  être  fixée  en  1669,  comme  elle  l’est  dans  le  Manuel 
publié  par  Alexandre,  à Bruxelles,  en  1806. 

D’Argenville  assure , je  ne  sais  sur  quelle  autorité,  que  Metsu  était  l’ami  de  Jean  Steen,  et  il  ajoute  que, 
faisant  grand  cas  des  tableaux  de  cet  artiste  original,  « il  l’allait  souvent  visiter  les  après-dînées,  et  s’amusait 
à retoucher  ce  que  ce  peintre  avait  fait  le  matin.  » Hqubraken,  qui  a parlé  fort  au  long  de  Jean  Steen  et  de 
ses  liaisons  avec  François  Mieris,  et  qui  parait  les  avoir  connus  l’un  et  l’autre,  ne  dit  pas  un  mot  de  ces 
relations  de  Jean  Steen  avec  Metsu.  Bien  de  plus  vraisemblable,  assurément,  que  l’amitié  des  deux  peintres 
qui  florissaient  dans  le  même  temps  et  habitaient  la  même  ville;  mais  n’est-il  pas  permis  de  penser  que 
D’Argenville  a confondu  ici  Metsu  avec  Mieris  ? Quand  on  se  rappelle  la  vie  que  menait  Jean  Steen , qu’il 
était  toujours  gai  jusqu’à  l’ivresse,  et  que,  pour  mieux  boire,  il  s’était  fait  cabaretier,  on  a de  la  peine  à 
comprendre  qu’il  eût  pour  ami  familier  ce  Gabriel  Metsu , qu’il  faut  bien  se  représenter  comme  un  peintre 
bien  élevé , de  manières  élégantes  et  de  mœurs  polies , s’il  est  vrai  qu’un  artiste  se  peigne  lui-même 
dans  ses  ouvrages.  Il  n’est  pas  facile  de  supposer  que  le  même  homme  ait  fréquenté  à la  fois  les  tabagies 
de  Jean  Steen  et  ces  salons  discrets,  bien  tenus,  de  la  haute  bourgeoisie,  où  le  plaisir  même  a des  allures 
graves,  où  les  délicatesses  de  la  forme  recouvrent  tout  ce  qui  ressemblerait  à un  vice.  On  le  voit,  la  vie 
de  Metsu  est  inconnue,  et  c’est  uniquement  par  des  conjectures  qu’il  est  permis  de  la  recomposer.  Heureux 
les  artistes  dont  l’histoire  n’est  écrite  nulle  autre  part  que  dans  leurs  œuvres  ! Ces  tableaux  précieux , 
qui  sont  les  vrais  mémoires  de  leur  vie , ne  nous  disent  du  peintre  que  ce  qu’il  a voulu  laisser  voir  de  son 
existence,  c’est-à-dire  la  fleur  de  ses  sentiments  et  le  choix  de  ses  pensées.  Aucune  tache  ne  vient  déparer 
l’image  que  nous  nous  sommes  tracée  dans  l’esprit  d’après  les  merveilles  de  son  pinceau , et  le  mystère  vient 
encore  ajouter  sa  poésie  aux  inquiétudes  de  notre  imagination,  ou  plutôt  à ses  rêves.  Gabriel  Metsu  est  du 
nombre  de  ces  peintres  qui  ont  un  grand  nom  sans  histoire.  Aussi  n’est-il  pas  possible  de  penser  à Metsu 
ou  d’entendre  parler  de  lui,  sans  se  le  figurer  semblable  aux  héros  de  ses  fines  peintures,  je  veux  dire  comme 
un  cavalier  plein  de  courtoisie,  s’annonçant  dans  un  boudoir  par  un  salut  gracieux , ou  parlant  tout  bas  à une 
dame  élégante  qui  laisse  courir  ses  doigts  sur  un  clavecin. 


CHARLES  BLANC. 
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L’œuvre  de  Gabriel  Metsu  se  compose  de  125  à 130  ta- 
bleaux. M.  Smith,  dans  son  Catalogue  raisonné  des  ouvrages 
des  plus  grands  peintres  hollandais,  flamands  et  français 
[Catalogue  raisonné  of  the  Works,  of  the  most  éminent 
Dutch,  Flemish  and  French  pointers,  London,  1833),  n’en 
décrit  que  120.  Nos  recherches  particulières  nous  ont 
prouvé  que  ce  chiffre  n’est  pas  exact.  Ce  n’est  pas  le  seul 
point  sur  lequel  nous  ne  soyons  pas  d’accord  avec  cet  ico- 
nographe. Nous  ne  le  chicanerons  pas  sur  les  titres  qu’il 
donne  un  peu  trop  arbitrairement  aux  tableaux  qu’il  in- 
dique, mais  nous  nous  plaindrons  des  nombreuses  inexacti- 
tudes qui  existent  dans  l’indication  des  prix  que  ces  mêmes 
tableaux  ont  atteints  dans  les  ventes  publiques.  Lorsqu’on  a 
la  prétention  de  coter  jusqu’à  300  francs  un  ouvrage  de  ce 
genre,  on  donne,  ce  nous  semble,  à qui  l’achète,  le  droit  de 
se  montrer  exigeant. 

Nous  ne  suivrons  pas  la  classification  adoptée parM.  Smith, 
parce  que  les  recherches  dans  son  catalogue  sont  trop  fati- 
gantes. Nous  indiquerons,  en  les  réunissant,  les  tableaux 
de  Metsu  qui  ornent  les  galeries  publiques  de  l’Europe,  pour 
ensuite  décrire  ceux  qui  se  trouvent  dans  les  collections 
d’amateurs. 

Musée  nu  Louvre.  — Il  y a huit  tableaux  de  ce  maître  : 
le  Marché  aux  herbes  d’Amsterdam  en  est  le  plus  impor- 
tant; c’est  aussi  le  chef-d’œuvre  de  ce  grand  peintre.  Il 
fut  porté  à 25,000  livres,  en  1776,  à la  vente  du  cabinet 
Blondel  de  Gagny.  Les  experts  du  musée  l’estimèrent,  sous 
l’Empire,  36,000  fr.,  et  sous  la  Restauration,  30,000  fr. 

La  Ravaudeuse,  gravé  par  Daullé,  estimé  sous  l’Empire 
4,000  fr.  et  3,000  fr.  sous  la  Restauration. 

La  Peleuse  de  pommes , gravé  par  le  même,  Massard  et 
Watson,  estimé  3,000  fr.  aux  deux  époques. 

Une  Femme  à son  clavecin,  tableau  d’une  admirable 
qualité;  il  a fait  partie  de  la  collection  Randon  de  Boisset, 
et  fut  adjugé  à la  vente  de  cet  amateur,  en  1777,  4,999  liv. 
19  sous;  puis  il  a figuré  dans  celle  de  MM.  Beaujon,  Le 
Brun,  Greffier-Fa  gel,  et  divers  autres;  enfin  il  passa  aux 
mains  de  M.  Delahante,  qui  le  vendit  au  musée  du  Louvre, 

La  Femme  adultère,  tableau  de  1 m.  35  c.  sur  1 m.  64  c. 
Les  experts  du  Musée  l’estimèrent  sous  l’Empire  1,200  fr. 
et  4,000  fr.  sous  la  Restauration. 

Le  Militaire  galant,  tableau  d’une  exécution  et  d’un  effet 
remarquables,  estimé  par  les  experts  sous  l’Empire  24,000  fr. 
et  20,000  fr.  sous  la  Restauration. 

Le  Portrait  de  l’amiral  Tromp,  à mi-corps,  évalué,  en 
1816,  1,500  fr. 

Enfin  le  Chimiste,  estimé  sous  l’Empire  5,000  fr.  et 
4,000  fr.  sous  la  Restauration. 

La  Galerie  royale  de  Dresde  renferme  sept  compositions 
de  Metsu,  d’un  excellent  choix, 

La  Marchande  de  volailles , tableau  d’une  transparence 
et  d’un  fini  admirables.  Il  est  daté  et  signé  de  1662;  on  l’es- 
time 15,000  fr. 

La  Pourvoyeuse,  composition  de  trois  figures  dans  la  ma- 
nière libre  la  plus  séduisante  du  maître,  estimée  12,500  fr. 

Le  Vendeur  de  gibier , composition  de  deux  figures,  un 
chien  et  diverses  pièces  de  gibier,  daté  de  1667,  estimation 
1 2,500  fr. 

Le  Fumeur,  composition  de  deux  figures,  tableau  d’un 
ton  obscur.  Il  est  estimé  2,000  fr. 

La  Faiseuse  de  dentelle.  Un  seul  personnage,  un  chat  à 
ses  pieds,  ravissant  tableau,  estimé  modestement  10,000  fr. 

Les  Propos  galants.  Dans  un  cabaret,  un  jovial  cavalier, 
tenant  un  verre  en  main,  passe  un  bras  autour  du  cou  d’une 


jeune  fille.  |Dans  le  fond,  l’hôtesse  marque  à la  craie  sur 
une  plaque  noire  la  dépense  de  notre  égrillard.  Ce  ravissant 
tableau,  daté  de  1667,  est  estimé  15,000  fr.  Il  est  gravé 
dans  la  présente  notice. 

Une  Jeune  fdle  lisant  une  lettre. 

La  Pinacothèque  de  Munich  renferme  deux  Metsu. 

La  Fêle  du  roi  de  la  fève.  Une  société  à table  dans  une 
chambre  rustique  hollandaise,  et  la  Cuisinière  hollandaise. 

Au  Belvédère,  à Vienne,  on  voit  un  beau  Metsu.  Il  repré- 
sente une  Ouvrière  en  dentelle. 

Le  Musée  d’Amsterdam  compte  deux  tableaux  de  Metsu  : 
l’un  représente  un  Vieillard  tenant  une  pipe  et  un  pot  de 
bière,  l’autre  un  Homme  et  une  femme  à table. 

Au  Musée  royal  de  La  Haye  il  y a trois  Metsu  : une  So- 
ciété de  trois  personnes  faisant  de  la  musique,  gravé  par 
Watson;  la  Justice,  sujet  emblématique;  et  un  Chasseur 
tenant  un  verre  de  vin  à la  main. 

M.  Smith  en  indique  trois  autres  que  nous  nous  rappelons 
confusément  avoir  vus  dans  cette  collection,  et  que  le  livret 
officiel  ne  fait  pas  connaître  : l’un  représente  une  Dame 
qui  pince  du  luth;  le  second,  une  Jeune  personne  qui 
accorde  une  guitare,  et  le  troisième,  une  Dame  qui  fait 
l’aumône.  Les  uns  et  les  autres  sont  gravés  dans  le  Musée 
Français,  et  furent  rendus,  en  1815,  au  musée  de  La  Haye. 

Le  livret  de  la  National  Gallery  de  Londres,  pas  plus 
que  la  collection  de  Hampton-Court,  ne  signale  la  présence 
d’aucun  tableau  de  Metsu. 

M.  Smith  a oublié  de  parler  des  tableaux  qui  ornent  le 
musée  de  l’Ermitage  à Saint-Pétersbourg  ; ce  sont  : la  Visite 
des  couches;  le  Déjeuner  hollandais;  un  Repas  de  famille, 
auquel  prennent  part  le  stathouder  Guillaume  II,  sa  femme 
Marie  d’Angleterre,  et  leur  fils,  depuis  Guillaume  III,  et 
d’autres  scènes  d’intérieur. 

Au  Musée  royal  de  Berlin  il  y a encore  un  Metsu  qui  n’a 
pas  fixé  l’attention  de  M.  Smith  : il  représente  une  Femme 
malade. 

An  Musée  du  roi  à Madrid,  il  y a encore  un  Metsu  qui  a 
échappé  aux  investigations  de  M.  Smith  : il  représente  une 
Poule  morte. 

On  admire  à la  galerie  de  Florence  deux  compositions  de 
Metsu  : l'une,  une  Femme  qui  accorde  un  luth;  l’autre, 
un  Chasseur  qui  présente  du  gibier  à une  dame. 

Voilà  pour  les  galeries  publiques  ; voyons  pour  les  col- 
lections particulières.  Le  ,plus  grand  nombre  des  tableaux 
de  Metsu  qui  ne  sont  pas  dans  les  musées  nationaux  de 
l’Europe  sont  possédés  par  les  riches  amateurs  de  Londres. 

En  effet,  l’Épagneul  favori,  gravé  dans  la  galerie  Straf- 
ford,  se  trouve  dans  la  collection  de  Bridgewater. 

La  Dame  évanouie,  tableau  d’une  rare  beauté,  orne  le 
cabinet  de  M.  William  Wells.  Il  est  estimé  7,500  fr. 

Le  Corset  bleu,  composition  de  deux  figures,  avec  un  joli 
épagneul,  se  voit  dans  la  collection  de  M.  Joseph  Neeld  ; il 
fut  payé,  en  1829,  14,000  fr.  En  1801,  il  ne  s’était  élevé  à 
la  vente  Robit  qu’à  8,185  fr. 

Le  Corset  rouge,  pendant  du  précédent,  composition 
d’une  figure,  avec  un  chien,  diverses  feuilles  de  papier  et 
une  statuette  placée  sur  une  table  couverte  d’un  tapis  de 
Turquie.  Il  fait  partie  de  la  collection  de  feu  sir  Simon 
Clarke. 

Jeune  Femme  lisant  une  lettre  près  d’une  croisée.  Au 
côté  opposé  une  servante  tenant  un  poêlon  d’une  main  et 
une  lettre  de  l’autre;  petit  chien,  et  riche  ameublement. 
— La  Correspondance  intime.  On  voit  contre  le  mur  un 
tableau  d’animaux  dans  un  cadre  ouvragé.  Ces  deux  ta- 
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bleaux,  qui  se  font  pendant,  appartiennent  à M.  Henry  Hope  : 
ils  sont  évalués  25.000  fr. 

Une  Vieille  femme , assise  à la  porte  d’une  maison, 
donne  à manger  à un  épagneul , un  vieillard  la  regarde; 
une  meule  à repasser,  un  pot  de  terre,  une  cuiller  de  bois. 
Ce  tableau,  d’un  ton  frais  et  de  la  dernière  manière  du 
maître,  avait  orné  la  collection  Braamcamp.  Il  fait  partie 
maintenant  de  celle  du  marquis  de  Bute;  il  est  estimé 

25.000  fr. 

Portrait  de  Metsuà  cinquante  ans.  Il  est  estimé  1 5,000  fr., 
et  il  appartient  à sir  Charles  Bagot. 

La  Leçon  de  chant.  Une  jeune  femme,  tenant  un  cahier 
de  musique,  se  dispose  à chanter,  tandis  que  son  maître 
accorde  son  violon  ; — tapis,  chien,  et  accessoires  charmants. 
Ce  ravissant  tableau,  un  des  meilleurs  du  peintre,  a fait 
partie  des  galeries  de  Choiseul,  de  Praslin,  de  Solirèneetde 
Talleyrand.  Il  est  gravé  dans  le  cabinet  Choiseul , et  il  se 
voit  aujourd’hui  chez  feu  sir  Robert  Peel;  on  l’estime 

10.000  fr. 

Le  Cavalier.  Il  est  arrêté  à la  porte  d’un  vieux  manoir; 
une  femme  lui  verse  à boire,  pendant  qu’un  domestique 
tient  la  bride  du  cheval.  Gravé  dans  les  galeries  Stratford  et 
Le  Brun;  il  est  estimé  10,000  fr.,  et  il  fait  partie  de  la  col- 
lection Bridgewater.  Il  est  dans  la  manière  large  et  ar- 
gentine. 

Une  Jeune  fille  dessinant  d’après  un  buste  placé  sur  le 
devant  d’une  table.  Gravé  dans  la  collection  Poulain,  estimé 

10,000  fr.  Il  se  trouve  dans  la  collection  d’Alexandre  Baring 
(aujourd’hui  lord  Ashburton).  C’est  une  des  perles  de  l’art. 

Le  Joueur  de  violoncelle , composition  de  trois  person- 
nages avec  l’épagneul  favori  ; il  fait  partie  de  la  collection 
de  la  reine  d’Angleterre. 

La  Belle  dormeuse.  Ce  sujet,  composé  de  trois  figures, 
sans  compter  l’épagneul,  est  à M.  D.  Acraman,  à Bristol. 

La  Vendeuse  de  harengs,  gravée  dans  la  galerie  Straf- 
ford  ; elle  est  dans  la  collection  Bridgewater;  sa  valeur  esti- 
mative, d’après  Smith,  est  de  4,000  fr. 

Portrait  de  Metsu,  âgé  de  trente-cinq  ans.  Ce  tableau  se 
trouve  dans  la  collection  de  la  reine  d’Angleterre. 

La  Collation.  Une  dame,  un  monsieur  et  leur  enfant 
mangent  des  fruits.  Ce  tableau,  dont  parle  Descamps,  orne 
la  collection  du  duc  de  Harrowby.  Il  est  estimé  7,500  fr. 

La  Lettre  dictée.  Une  jeune  femme  écrit  sous  la  dictée 
de  son  père,  qui  la  regarde  d’un  air  colère.  Collection  Hope. 

Chez  le  même  amateur,  on  voit  une  jeune  femme,  les  yeux 
fixés  sur  une  miniature;  un  page  qui  verse  de  l’eau  dans 
un  bassin,  et  dans  le  fond  une  servante  qui  fait  un  lit. 

La  Marchande  d’huîtres,  dans  la  collection  de  W.  Long. 

L’Indiscret,  composition  de  quatre  personnes  dans  une 
chambre  tapissée  de  cuir  de  Hongrie.  Une  femme,  élégam- 
ment vêtue,  procède  à sa  toilette.  Aidée  de  sa  femme  de 
chambre,  elle  s’oppose  à l’entrée  d’un  monsieur  dans  l’ap- 
partement. Une  autre  dame,  à demi  vêtue,  exprime  le  dé- 
plaisir que  lui  cause  la  hardiesse  de  l’indiscret.  Ce  beau 
tableau  appartient  à sir  Charles  Bagot,  et  il  est  estimé 

10,000  fr. 

Le  Maître  de  musique.  Sujet  composé  de  deux  person- 
nes. Il  orne  la  collection  de  sir  Robert  Peel,  et  il  est  estimé 
par  Smith  3,500  fr. 

Le  Roi  boit.  Composition  de  six  figures,  gravée  dans  la 
galerie  Dusseldorf.  Vigueur,  esprit,  largeur  de  faire,  telles 
sont  les  qualités  de  ce  tableau;  il  fait  partie  du  cabinet  de 
M.  Norton,  et  il  est  estimé  7,500  fr. 

La  Correspondance.  Une  jeune  fille,  placée  auprès  d’une 
table,  cachète  une  lettre;  un  épagneul  endormi  est  à ses 


pieds.  Ce  tableau,  gravé  par  J.  Watson , fait  partie  de  la 
collection  de  lord  vicomte  Lowercourt. 

L’Épagneul  favori.  Dans  une  salle  magnifiquement  meu- 
blée se  trouve  une  dame  parée  d’une  robe  en  satin  blanc. 
Elle  tient  un  œillet  à la  main.  Un  page,  vêtu  avec  goût,  est 
derrière  elle,  tenant  une  carafe  et  un  plateau.  Un  petit 
épagneul,  'monté  sur  un  tabouret,  s’élance  vers  sa  maî- 
tresse; — table,  tapis,  miroir,  boîte  d’argent.  Ce  ravissant 
tableau  fait  partie  de  la  collection  Buchanan.  Smith  l’estime 

10,000  fr. 

Nous  avons  conservé  à ces  tableaux  les  chiffres  d’estima- 
tion indiqués  par  Smith  ; mais  si,  en  1 833,  ces  appréciations 
étaient  exactes,  elles  sont  loin  de  l’être  aujourd’hui;  et  l’on 
peut  sans  hésiter  porter  au  double  la  valeur  de  ces  tableaux. 

Metsu  est  représenté  par  de  beaux  tableaux  dans  certaines 
autres  galeries  de  l’Europe. 

A Harlem,  mademoiselle  Hoffman  possède  une  Faiseuse 
de  crêpes,  et  une  Femme  tenant  une  tasse  auprès  d’une 
cage. 

A Vienne,  le  baron  Puthon  possède  une  Marchande  qui 
vend  un  morceau  de  saumon  à une  dame. 

A Munich,  chez  le  prince  Eugène  Beauharnais,  il  y avait 
un  tableau  de  Metsu  la  Femme  malade,  qui  est  passé  à 
Saint-Pétersbourg  avec  toute  la  galerie  Leuchtenberg. 

A Bruxelles,  chez  M.  le  duc  d’Arenberg,  on  admire  un 
tableau  de  Metsu  peint  avec  largeur  et  une  grande  douceur 
de  coloris.  Il  représente  une  femme  assise  ayant  un  livre 
sur  les  genoux.  Un  page  lui  présente  une  lettre. 

A Amsterdam,  chez  Mme  Van  Loon,  sœur  de  M.  Six,  deux 
tableaux  de  Metsu  admirablement  peints  : le  Maître  de  mu- 
sique, déjà  décrit,  et  le  Boulanger  cornant  le  pain  chaud. 

A Gand,  M.  Scamp  possédait  la  Fille  d’Hérodias. 

A Copenhague,  la  collection  de  M.  le  comte  A.  G.  de 
Moltke,  premier  ministre,  renferme  un  tableau  de  Metsu 
d’une  admirable  qualité.  Il  représente  une  revendeuse  en- 
tourée de  ses  marchandises.  Elle  est  endormie  et  volée  par 
un  petit  garçon. 

A Paris,  nous  connaissons  chez  M.  Delessert  un  tableau 
de  Metsu  qui  représente  une  Femme  assise  devant  la  che- 
minée, jouant  avec  un  chien  alléché  par  l’odeur  d'une 
gaufre  qu’une  suivante  pose  sur  une  assiette. 

La  France  possédait  de  beaux  tableaux  de  Metsu,  les  plus 
beaux  sans  contredit,  car  c’est  elle  qui  en  fait  d’art  a ap- 
provisionné nos  riches  voisins  ; mais  un  grand  nombre  de 
beaux  tableaux  ont  disparu  de  France. 

M.  le  chevalier  Érard  possédait  une  Jeune  Femme  à sa 
toilette  qui,  à la  vente,  fut  adjugé  pour  8,000  fr. 

M.  le  duc  de  Berri  avait  deux  Metsu  : la  Visite  de  l’amant 
et  la  Petite  Couseuse.  Lors  de  la  vente  du  cabinet  du  prince, 
en  1837,  le  premier  fut  vendu  à M.  Demidoff  10,100  fr.;  le 
second  5,005  fr. 

Dans  sa  riche  collection,  formée  en  France,  le  cardinal 
Fesch  possédait,  lui  aussi,  deux  tableaux  de  ce  maître  : le 
Chasseur  endormi,  qui  fut  vendu  à Rome,  en  1845,  pour 
l’énorme  somme  de  74,790  fr.  C’était  un  chef-d’œuvre  dans 
toute  l’acception  du  mot,  et  un  Crucifiement , qui  fut  ad- 
jugé pour  5,670  fr.  au  banquier  Torlonia. 

Metsu  a signé  un  grand  nombre  de  ses  tableaux,  tantôt 
sur  une  carte  accrochée  à la  muraille,  tantôt  sur  un  papier  à 
demi  roulé,  tantôt  enfin  sur  des  meubles,  sur  des  plaques  de 
cuivre.  Voici  sa  signature  décalquée  sur  un  de  ses  tableaux 
qui  orne  le  musée  d’Amsterdam. 


ARENT  ou  ARNOULD  YAN  DER  NEER 

NÉ  VERS  1615.  — MORT  EN  1080. 


11  règne  sur  la  vie  de  ee  maître  la  même  incerlitude  que 
sur  son  nom.  Les  uns  l’appellent  Ar( , les  autres  Arthur, 
ceux-ci  disent  Arnould,  et  le  savant  M.  de  Burtin  le  baptise 
Arent  Yan  der  Neer.  On  ne  sait  exactement  ni  la  date  de  sa 
naissance  ni  celle  de  sa  mort,  ni  comment  il  parvint  à cet  art 
difficile  et  rare  de  rendre  les  effets  de  nuit  avec  tant  de  poésie 
et  de  vérité.  Les  historiens  de  son  temps  n’en  ont  point  parlé, 
et  Descamps  lui-même,  qui  écrivait  à une  époque  où  les 
tableaux  de  Yan  der  Neer  étaient  déjà  célèbres,  ne  lui  a consacré 
cependant  que  trois  ou  quatre  lignes  dans  la  courte  biographie 
d’Eglon  Van  der  Neer,  parlant  ainsi  du  père  à propos  du  fils, 
comme  si  un  tel  paysagiste  n’eût  pas  été  digne  d’avoir  un 
cadre  à lui  tout  seul. 

Van  der  Neer  fut  le  peintre  des  hivers  et  des  incendies,  mais  il  fut  surtout  le  peintre  mélancolique  de  la 
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nuit.  La  vie  de  cet  artiste  solitaire  et  inconnu  s’est  passée  tout  entière  à contempler  les  paysages  endormis 
sous  la  lune,  lorsqu’elle  vient  de  se  montrer  derrière  une  colline  boisée  ou  qu’elle  apparaît  à l’extrémité 
d’un  étang  bordé  de  chaumières.  Depuis  le  crépuscule  du  soir  jusqu’à  cette  heure  indécise  et  charmante 
que  La  Fontaine  a si  bien  peinte,  lui  aussi,  d’un  seul  vers 

Lorsque  n’étant  pas  nuit,  il  n’est  pas  encore  jour, 

il  se  déroule  au  ciel  une  lente  succession  de  tableaux  paisibles  qui  paraissent  monotones  à celui  qui  les  a observés 
une  fois,  comme  le  vulgaire,  mais  qui  présentent  à l’artiste  amoureux  une  variété  infinie  d’effets  et  de  nuances. 
On  a vu  des  peintres  improviser  de  pratique  des  Clairs  de  lune,  soit  au  moyen  de  quelques  traits  de  crayon  noir 
et  blanc  sur  du  papier  azuré,  soit  par  quelques  coups  de  pinceau  appris  par  cœur  et  donnés  adroitement  sur  un 
fond  bleu,  avec  des  accidents  d'architecture  et  de  l’eau  légèrement  ridée.  Ceux  qui  ont  assisté  aces  rapides 
créations  du  pinceau  comprendront  avec  peine  que  Yan  der  Neer  ait  su  reconnaître  dans  le  cours  de  la  nuit  et 
dans  ses  aspects  presque  autant  de  variété  qu’en  observa  Joseph  Vernet  dans  les  effets  de  jour,  qu’il  ait  enfin 
discerné  les  différentes  heures  delà  nuit  assez  distinctement  pour  nous  les  faire  au  besoin  reconnaître.  C’est 
là  cependant  ce  qui  fait  de  Yan  der  Neer  un  peintre  de  premier  ordre  en  son  genre. 

L’étude  des  effets  que  produisent  pendant  la  nuit  les  lumières  et  les  ombres  a introduit  dans  la  peinture  un 
des  grands  charmes  de  la  poésie,  qui  est  le  mystère.  Tel  paysage  qui  eût  manqué  d’intérêt  au  grand  jour 
s’enveloppe  la  nuit  d’une  teinte  fantastique,  prend  dévastés  proportions  par  la  manière  dont  les  ombres  se 
tiennent  et  se  continuent,  s’idéalise  enfin  sous  ces  pâles  clartés  qui,  n’éclairant  plus  les  actions  vulgaires  de 
l’homme,  font  paraître  la  terre  plus  tranquille  et  plus  grande  et  les  eaux  plus  solennelles.  Que  si  au  milieu  de 
ce  silence  des  campagnes,  on  aperçoit  tout  à coup  briller  une  petite  lumière  à la  vitre  d’une  cabane,  si 
parmi  les  arbres  lointains  de  ce  paysage  endormi  on  croit  voir  passer  une  forme  qui  ressemble  à celle  d’un 
cavalier  fuyant,  que  d’émotions  naissent  aussitôt,  que  d’idées  se  pressent  en  nous!  Yoilà  un  tableau  qui  éveille 
déjà  notre  curiosité  et  va  nous  retenir  longtemps  attentifs.  — Pourquoi  cette  lumière  allumée  à pareille  heure? 
Les  paysans  qui  ont  labouré  leur  champ  tout  le  jour  n’ont  guère  d’insomnie.  — Où  va  cet  homme  que  son 
cheval  emporte  à travers  les  chemins  boisés?  Peut-être  qu’il  se  prépare  là  quelque  drame.  — Et  dès  ce  moment 
notre  esprit  se  met  en  marche  sur  les  traces  de  ce  cavalier  inconnu.  L’imagination,  qu’un  tel  spectacle  eût 
laissée  paisible  sous  la  banalité  des  rayons  de  midi,  s’agite  et  s’échauffe  aussitôt  qu’apparaît  le  voile  du  mystère 
dont  se  couvrent  les  représentations  de  la  nuit.  Que  sais-je?  tout  semble  grandir  sous  la  lune,  tout  se  poétise, 
et  si  la  terre  est  immobile,  il  y a toujours  assez  d’intérêt  dans  le  mouvement  des  nuages,  répété  au  fond  du 
fleuve  ou  au  sein  des  mers.  Et  quels  spectacles  étranges,  majestueux,  sublimes!  Tantôt  la  lune  s’avance 
environnée  d’un  cortège  de  légères  nuées  qu’elle  fait  briller  en  les  bordant  d’une  frange  lumineuse;  tantôt, 
laissant  au  loin  sa  cour,  comme  une  reine  attristée,  elle  se  promène  seule  à travers  les  plaines  de  l’air; 
quelquefois,  dégageant  des  vapeurs  de  l’horizon  son  disque  rouge  et  sulfureux,  elle  demeure  quelque  temps 
suspendue  au-dessus  d’une  masse  rembrunie,  jusqu’à  ce  qu’elle  éclaircisse  peu  à peu  son  front  d’argent  et  le 
découpe  sur  le  firmament  dont  l’azur  nocturne  se  glace  légèrement  de  vert. 

Arent  Yan  der  Neer  n’a  point  vécu  dans  ces  contrées  qui  se  prêtent  d’elles-mêmes  à la  poésie  des  grands 
effets.  Que  s’il  eût  exercé  la  peinture  sur  les  bords  du  Rhin,  au  milieu  des  accidents  que  présente  une  nature 
fortement  contrastée,  avec  des  forteresses  en  ruines  au  sommet  des  monts,  il  aurait  pu  trouver  là  des  paysages 
naturellement  accessibles  à la  majesté  de  la  nuit.  Mais  en  Hollande,  aux  environs  d’Amsterdam,  Yan  der  Neer 
n’eut  sous  les  yeux  que  des  plaines  unies,  de  grands  lacs  cernés  de  chaumières  à fleur  d’eau,  des  arbres 
vulgaires  et  un  ciel  bas.  Cependant  à ce  plat  pays  Yan  der  Neer  sut  donner  un  intérêt  poétique  dans  ses  Clairs 
de  lune,  et  sans  autres  ressources  que  des  bouquets  d’arbres,  des  toits  de  chaume  et  des  marais,  il  eut  l’art  de 
faire  des  tableaux  pleins  de  charme  et  de  sentiment.  Les  Hollandais  reconnaissent  facilement  les  villages  qu’il  a 
peints.  Ils  sont  situés  presque  tous  entre  la  ville  d’Amsterdam  et  celle  d’Utrecht.  A mesure  que  l’on  s’éloigne  des 
bords  de  la  mer  et  qu’on  s’approche  d’Utrecht,  on  voit,  il  est  vrai,  s’accroître  par  degrés  la  fertilité  du  pays  : 
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les  canaux  sont  bordés  de  jardins  qui  leur  font  un  encaissement  de  verdure;  la  végétation  se  montre  plus 
abondante  et  plus  vive,  les  arbres  poussent  des  tiges  plus  vigoureuses,  les  prairies  sont  d’un  plus  beau  vert,  et 
le  treillis  des  avenues  disparaît  sous  l’épaisseur  des  feuillages.  Mais  quoique  la  nature  s’embellisse  en  cet  endroit 
aux  yeux  du  voyageur,  elle  n’offre  encore  à l’observation  du  peintre  que  des  perspectives  sans  mouvement  et 
sans  grandeur,  et  il  a fallu  tout  le  génie  d’Arent  Van  der  Neer  pour  rendre  à jamais  célèbres  des  tableaux  où 
la  beauté  du  modèle  est  si  peu  de  chose  comparée  à la  profondeur  de  l’art.  Un  des  plus  fameux  est  celui  qu’on 
appelait  le  Van  der  Neer  de  Zurnputz.  C’est  le  nom  allemand  d’une  famille  hollandaise  nommée  Van  de  Putte, 
naturalisée  depuis  longtemps  à Cologne,  à laquelle  ce  tableau  appartenait.  Il  passa  dans  la  galerie  de  M.  de 
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Burtin,  qui  nous  en  a laissé  la  description  suivante , bonne  à lire  en  ce  qu’elle  donne  une  idée  juste  de  la 
plupart  des  œuvres  de  Yan  der  Neer  : « Il  représente,  dit  cet  amateur,  le  village  de  Bambrugge,  traversé  par 
le  Yecht,  dont  les  eaux  limpides  et  transparentes  sont  bordées,  de  part  et  d’autre,  de  maisons  entremêlées 
d’arbres  jusqu’à  Nieuwersluys,  duquel  on  aperçoit  la  terre  vers  l’horizon  dans  un  éloignement  très-considérable. 
Entre  les  nombreuses  barques  qui  ornent  la  rivière,  se  font  surtout  remarquer  deux  bateaux  à voiles  dont  l’un 
est  tiré  par  un  cheval  blanc  que  monte  son  conducteur;  l’autre,  rempli  de  monde,  est  arrêté  près  d’un  pont  de 
bois  jeté  sur  une  eau  qui  communique  du  village  au  Yecht,  et  sur  lequel  des  hommes  regardent  les  bateaux. 
Deux  barques  sur  le  devant  se  font  remarquer  aussi,  l’une  avec  des  pêcheurs,  l’autre  avec  un  paysan  qui  passe 
des  bœufs.  Plusieurs  troncs  d’arbres  à terre,  des  joncs  sur  le  bord  de  l’eau,  des  réservoirs  d’osier  sous  le 
pont,  une  estacade  et  des  arbres  qui  couvrent  en  partie  l’église  et  les  maisons  des  premiers  plans,  ajoutent 
encore  à l’embellissement  de  cette  riche  composition,  où,  nonobstant  les  ombres  de  la  nuit,  rien  n’est  noir, 
ni  froid  ni  sec,  comme  dans  beaucoup  d’autres  ouvrages  de  ce  maître;  mais  au  contraire,  tout,  jusqu’au  ciel 
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même,  est  chaud,  clair,  transparent,  moelleux,  harmonieux  et  du  plus  agréable  velouté.  L'eau  répète  les  objets 
comme  un  miroir,  et  la  lumière  que  répand  la  lune  et  tout  ce  qui  se  trouve  à droite  de  la  rivière  produit  une 
opposition  très-piquante  contre  la  demi-teinte  du  côté  gauche.  » 

Cette  description,  à cela  près  de  quelques  détails,  peut  s’appliquer  à beaucoup  de  paysages  de  Yan  der  Neer. 
Ces  paysages  se  ressemblent  en  effet  par  les  éléments  qui  les  composent.  Ce  sont  ordinairement  des  nappes 
d’eau  dormante  légèrement  ridées  par  le  vent  de  la  nuit,  des  barques  servant  de  repoussoir  sur  le  devant  et 
des  villages  plantés  d’arbres  opposant  leur  masse  tranquille  et  estompée  aux  clartés  de  l’astre  qui  fait  à lui  seul 
tout  le  drame  du  tableau.  Mais  s’il  y a quelque  monotonie  dans  la  manière  dont  Yan  der  Neer  compose  ses 
Clairs  de  lune,  je  veux  dire  dans  la  façon  d’agencer  les  lignes,  de  distribuer  les  masses  de  lumière  et  d’ombre 
et  d’échelonner  les  plans,  en  revanche  que  de  variété  dans  les  teintes  et  combien  de  nuances  finement  observées 
distinguent  ces  paysages  si  semblables  au  premier  coup  d’œil  ! D’autres  peintres  ont  reproduit  les  mêmes  effets 
tout  en  variant  leurs  modèles.  Yan  der  Neer,  sans  presque  changer  de  modèle,  a su  varier  à l’infini  ses  effets  ou 
pour  mieux  dire  ses  impressions.  Tel  village  flottant  sur  l’eau,  avec  ses  barques  amarrées,  ses  filets  de  pêcheurs 
étendus  au  premier  plan  et  ses  hardes  misérables  qui  sèchent  au  vent  sur  des  buissons,  a servi  plusieurs  fois 
de  thème  aux  compositions  du  paysagiste;  mais  ce  village  a été  contemplé  par  le  peintre  aux  différentes 
saisons  de  l’année,  aux  diverses  heures  de  la  nuit.  Quelquefois  toute  la  magie  de  l’effet  se  concentre  à 
l’occident  : quand  la  terre  enveloppée  de  grandes  ombres  ne  peut  encore  participer  aux  clartés  qui  naissent  à 
l’horizon,  c’est  à peine  si  de  faibles  rayons,  s’échappant  de  la  portion  supérieure  du  disque  lumineux,  se  frayent 
un  passage  entre  les  tiges  des  arbres  et  les  cabanes  rustiques,  glissent  sur  la  surface  du  canal  et  s’y  brisent 
en  perles  scintillantes  à chaque  lame  que  soulève  le  souffle  de  l’air.  D’autres  fois,  parvenue  au  sommet  de  sa 
course,  la  lune  plane  sur  les  prairies,  les  bois  et  les  hameaux  de  Van  der  Neer,  et  répandant  partout  ses  lueurs 
bleuâtres  forme  une  grande  couche  de  lumière  sur  une  grande  couche  d’ombre.  Souvent  le  même  paysage  passe 
par  les  dégradations  du  crépuscule  et  nous  apparaît  indistinct  et  fantastique  à cette  heure  où,  en  l’absence  des 
astres,  un  voile  mystérieux  s’étend  sur  la  campagne,  et  ferait  ressembler  le  commencement  du  jour  à son  déclin, 
si  un  peintre  comme  Yan  der  Neer  ne  savait  saisir  la  nuance  qui  sépare  les  teintes  fraîches  et  argentées  du 
matin  des  tons  dorés  et  vigoureux  du  soir,  nuance  qu’il  est  plus  facile  de  distinguer  dans  ses  tableaux  que  dans 
les  estampes  d’ailleurs  si  admirables  de  Jacques-Philippe  Lebas 

La  nature  est  semblable  aux  êtres  vivants.  Les  vrais  peintres  se  la  représentent  volontiers  comme  une  femme 
qui  a ses  passions,  ses  joies  radieuses,  ses  tristesses,  ses  moments  de  calme  et  ses  jours  d’inquiétude.  Tour  à 
tour  riante  et  agitée,  tempétueuse  ou  sereine,  elle  plaît  ainsi  avec  ses  mobiles  caprices  à ceux  qui  l’aiment. 


1 JACQUES-PHILIPPE  LEBAS. 

Fils  d'un  maître  perruquier  de  Paris,  Lebas  naquit  dans  cette  ville  le  8 juillet  1707.  Sa  mère,  devenue  veuve,  n’ayant  d’autre 
revenu  que  la  maîtrise  de  son  mari  qui  lui  produisait  cent  cinquante  livres  de  rente,  au  principal  de  trois  mille  livres,  pouvait 
à peine  exister  elle  et  son  fils.  Elle  lui  enseigna  pour  toute  instruction  à connaître  les  lettres  de  l’alphabet,  et  plus  tard  Lebas 
parlait  avec  esprit  de  sa  reconnaissance  envers  les  marchands  et  les  artisans  de  la  bonne  ville  de  Paris,  dont  les  enseignes  et 
les  écriteaux  lui  avaient  appris  à lire.  La  mère  de  Lebas  lui  voyant  une  aptitude  naturelle  pour  le  dessin,  le  plaça  chez  uri 
graveur  d’architecture  assez  médiocre,  nommé  Hérisset.  Mais  quelle  froideur  en  ce  géométrique  travail!  surtout  pour  un  jeune 
apprenti  qui  était  plein  de  pétulance  dans  le  caractère  et  de  vivacité  dans  le  sang!  Heureusement  que  Lebas  ayant  vu  un  jour 
quelques  estampes  de  Gérard  Audran,  fut  averti  tout  à coup  de  son  propre  génie.  11  entrevit  sa  destinée,  et,  en  dépit  des 
ardeurs  de  son  tempérament,  il  résolut  d’acquérir  toutes  les  qualités  nécessaires  à un  graveur,  et  dont  la  première  est  la 
patience.  A l'àgc  de  quatorze  ans,  sa  mère  l’avait  conduit  chez  un  fripier,  l’avait  habillé  de  pied  en  cap  et  l’avait  ainsi  lancé 
dans  la  vie.  Mais  comment  se  faire  connaître  sans  travail,  et  comment  obtenir  du  travail  sans  être  déjà  un  peu  connu?  Le  pauvre 
Jacques-Philippe  n'avait  aucun  crédit,  aucun  protecteur.  Je  me  trompe  : il  était  protégé  par  son  activité  infatigable,  par 
l’ambition  d’ètre  quelque  jour  un  artiste  célèbre  et  par  la  certitude  secrète  d’y  arriver. 

Dans  ce  temps-là  florissaicnt  les  Brevet,  les  Cars,  les  Dupuis,  les  Duchange,  les  Cochin.  Belle  époque  pour  la  gravure  que 
ce  dix-huitième  siècle  ! C’était  à qui  entreprendrait  de  grandes  publications  ornées  de  planches,  des  suites  de  portraits,  des 
livres  d’art,  de  science  ou  de  voyages  enrichis  d’estampes.  Les  grands  seigneurs  qui  possédaient  des  galeries  de  tableaux 
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Les  uns  sont  amoureux  de  sa  mélancolie,  comme  Ruysdael;  les  autres  l’épousent  dans  sa  gaîté,  comme 
Berghem.  Van  der  Neer,  tout  en  se  livrant  aux  diverses  impressions,  a suivi  la  pente  de  son  caractère  qui  le 
portait  à ne  choisir  dans  la  nature  que  les  variantes  de  sa  tristesse.  Non-seulement  il  la  peignait  de  préférence 
pendant  la  nuit,  mais  dans  les  scènes  de  jour,  il  préférait  encore  celles  de  la  saison  d’hiver.  Souvent  aussi  il 
ajoutait  à la  mélancolie  de  ses  Clairs  de  lune  le  navrant  spectacle  des  incendies  nocturnes.  Son  plus  beau 
tableau  dans.ee  genre  — où  il  s’est  illustré  — est  celui  que  nous  avons  vu  à Copenhague,  dans  la  galerie  du 
Roi,  et  qui  représente  un  incendie  vu  du  grand  canal  à Amsterdam.  On  ne  peut  rien  imaginer  de  plus  solennel. 
Entre  le  spectateur  et  l’incendie  se  succèdent  plusieurs  ponts  couverts  de  monde,  et  la  silhouette  agitée  de  la 
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foule  s’enlève  fortement  sur  les  sinistres  lueurs  qui  éclatent  au  centre  du  tableau.  Le  vague  des  couleurs, 
l’incertitude  des  masses  éloignées,  l’indécision  des  formes  — de  celles  du  moins  qui  ne  se  dessinent  pas  en 

songeaient  à les  faire  graver,  quelques-uns  pour  donner  plus  de  valeur  à leur  collection,  la  plupart  pour  encourager  les  artistes 
qui  étaient  alors,  avec  les  gens  de  lettres,  les  savants  et  les  philosophes,  au  sommet  de  la  société  française.  Lebas  fut  chargé 
de  quelques  planches  pour  le  cabinet  Crozat.  La  première  fut  la  Prédiction  de  saint  Jean-Baptiste,  qu’il  exécuta  dans  cette 
manière  large,  vigoureuse  et  nourrie  de  Gérard  Audran,  qui  l’avait  si  fort  impressionné.  La  Charité  romaine,  d’après 
Noël  Nicolas  Coypel,  et  une  estampe  d’après  Paul  Véronèse  complétèrent  ses  débuts.  11  n’était  pas  encore  passé  maître, 
et  cependant  son  estampe  de  la  Charité  romaine  était  gravée  dans  un  bon  style,  bien  empâtée  de  points  dans  les  chairs, 
grassement  et  largement  exécutée.  Le  travail  en  était  conduit  suivant  les  lois  de  la  perspective,  c’est-à-dire  avec  cette  vaguessc 
qui  laisse  à leur  plan  les  figures  éloignées  et  qu’il  n’est  pas  facile  d’atteindre  au  moyen  d’un  instrument  aussi  précis  que  le 
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vigueur  sur  le  feu,  — la  profondeur  de  l’espace,  tout  contribue  à faire  paraître  le  tableau  beaucoup  plus  grand 
qu’il  ne  l’est  en  réalité.  Les  maisons  d’Amsterdam  rangées  en  perspective  le  long  des  quais,  et  rendues  avec 
l’exactitude  et  le  charme  qu’aurait  pu  y mettre  un  Yan  der  Heyden,  donnent  l’idée  d’une  ville  considérable, 
de  sorte  que,  dans  une  petite  toile,  le  spectacle  de  cet  incendie  paraît  immense.  Cette  fois  le  peintre  s’est  bien 

burin.  Coypel  fut  si  content  de  son  graveur  qu’il  engagea  vivement  M.  Grozat  à doubler  le  prix  convenu,  ce  qui  eut  lieu. 

C’était  un  homme  vif,  passionné,  impétueux  et  singulièrement  prompt  à se  décider  que  Jacques-Philippe  Lebas.  A l’âge  de 
vingt-six  ans,  comme  il  songeait  à se  marier,  il  vit  passer  dans  la  rue  une  femme  à la  taille  majestueuse  et  d’une  charmante 
ligure.  Il  en  fut  frappé,  l’admira,  la  suivit,  la  demanda  en  mariage,  l’obtint,  et  ne  sut  qu’après  l’avoir  obtenue  qu’elle 
était  sans  dot.  Cette  jeune  femme  s’appelait  Élisabeth  Duret;  son  mariage  avec  Lebas  fut  aussi  heureux  que  possible,  bien 
que  traversé  par  quelques  nuages  ; mais  leur  union  fut  stérile.  « Quand  je  me  suis  marié,  disait  souvent  Lebas,  j’ai  fait  du 
jeune  homme,  j’ai  donné  des  dentelles,  des  diamants,  de  belles  robes;  le  lendemain  de  mon  mariage,  je  n’avais  plus  d’argenl. 
Cela  me  rendit  sérieux.  Sans  rien  dire,  j’ai  pris  diamants  et  dentelles  dans  la  forme  de  mon  chapeau  et  j’ai  tout  vendu.  De 
retour  chez  moi,  j’ai  montré  tout  mon  argent  à ma  femme,  en  lui  disant  : — Ma  bonne  amie,  j’ai  vendu  tes  parures,  mais  j’ai  de 
l’argent;  je  vais  en  acheter  du  cuivre.  Prends  patience,  soutiens  mon  courage,  je  ne  te  demande  que  le  temps  nécessaire  pour 
graver  quelques  planches  et  les  mettre  au  jour,  et  je  te  promets  de  te  rendre  avec  usure  ce  dont  je  te  prive  aujourd’hui, 
sans  que  tu  aies  pu  en  jouir.  — J’ai  tenu  parole.  Je  me  suis  enfermé,  j’ai  pioché  le  cuivre.  Madame  Lebas  faisait  son  ménage 
et  balayait  elle-même  son  escalier.  Dans  très-peu  de  temps,  je  me  suis  vu  dans  le  cas,  non-seulement  de  lui  rendre  ce  que  je  lui 
avais  enlevé , mais  encore  de  la  faire  servir  et  de  lui  procurer  toutes  les  douceurs  de  la  vie.  » Pour  acquérir  cette  fortune  à 
laquelle  il  aspirait  dans  sa  tendresse  pour  sa  mère  et  pour  sa  femme,  Lebas  imagina  de  se  créer  un  fonds  de  planches,  ce  qui 
exigeait  des  avances  considérables  et  le  forçait  d'ouvrir  une  école.  11  rassembla  tous  les  jeunes  artistes  auxquels  il  reconnut 
d’heureuses  dispositions.  Avec  un  tact  des  plus  lins,  il  sut  discerner  à quoi  chacun  d’eux  était  propre;  il  l’y  employa  et  tira 
ainsi  le  meilleur  parti  possible  de  ces  talents  variés.  Habile  à manier  la  flatterie  aussi  bien  que  le  persifflage,  Lebas  était  un 
chef  d’école  excellent  ; il  encourageait  les  uns  par  des  louanges  calculées  et  reprenait  les  autres  par  d’ironiques  éloges.  Un 
jeune  garçon  était-il  émerveillé  de  lui-même,  Lebas  le  complimentait,  l’embrassait  avec  effusion  et  le  renvoyait  charmé  jusqu’à 
ce  que  le  novice,  désabusé  par  ses  camarades,  se  ravisât  et  se  promît  bien  de  ne  plus  s’exposer  aux  embrassements  du  maître. 
L’école  était  nombreuse  : il  s’y  trouvait  des  externes  et  des  pensionnaires,  c’est-à-dire  des  élèves  que  Lebas  nourrissait,  logeait, 
instruisait  gratuitement,  du  moins  sans  autre  dédommagement  que  leur  travail  sur  ses  planches.  Tout  en  égayant  la  classe  par 
des  plaisanteries  agréables,  il  donnait  l’exemple  de  l’assiduité  la  plus  opiniâtre,  travaillant  chaque  jour  jusqu’à  cinq  et  six 
heures  du  soir,  sans  jamais  se  départir  de  ces  enjouements  d’esprit  et  de  paroles  qui  fut  un  des  traits  les  plus  saillants  de  son 
caractère. 

A l’aide  de  tant  de  bras,  l’impatient  graveur  put  entreprendre  et  mener  à bien  de  vastes  opérations,  telles  que  les  Ruines  el 
monuments  de  la  Grèce , dont  le  texte  était  de  Leroi,  — les  Grandes  vues  de  Flandre  d’après  Teniers,  — les  Batailles  et 
campements  de  l’empereur  de  la  Chine , — les  Fêles  et  réjouissances  et  illuminations  de  la  ville  du  Havre  lors  du  voyage  qu’y 
fit  Louis  XV,  — les  Vignettes  pour  le  Bréviaire  de  Paris,  et  d’autres  suites  d’estampes  dont  quelques-unes,  il  faut  le  dire, 
semblaient  être  plutôt  des  affaires  de  commerce  que  des  affaires  d’art.  — Ces  spéculations  réussirent.  Lebas  se  vit  bientôt  à la 
tète  d’une  maison  puissante  qui  eut  des  relations  et  des  correspondants  par  toute  l’Europe.  Le  commerce  des  gravures  était 
inondé  d’estampes  portant  le  nom  de  Lebas  : paysages  ou  tableaux  d’histoire,  planches  de  géographie  ou  d’histoire  naturelle, 
feux  d’artifice  et  fêtes  publiques,  décorations  de  théâtre,  vignettes,  frontispices  ou  culs-de-lampe  pour  différents  livres,  tout 
ce  qui  sortait  de  la  nombreuse  école  de  Lebas  portait  le  nom  du  maître  et  l’adresse  inévitable  du  marchand  : à Paris,  chez 
M.  Lehas,  rue  de  La  Harpe,  maison  du  fayencier,  à la  Roze  rouge.  « Lebas,  dit  Watelet,  persuadé  qu’il  n’y  a qu’un  petit 
nombre  de  connaisseurs,  pensait  que  l’artiste  dont  on  voit  le  plus  souvent  le  nom  est  regardé  comme  le  meilleur,  et  la 
réputation  qu’il  s’est  acquise  a prouvé  qu’il  ne  se  trompait  pas.  Mais  elle  aurait  été  plus  solide  s’il  n’eût  avoué  que  les 
morceaux  qu’il  avait  gravés  lui-même  ou  du  moins  ceux  qui  avaient  été  avancés  par  de  bons  élèves  et  qu’il  avait  terminés.  » 
il  faut  toutefois  reconnaître  que  sa  touche  spirituelle  et  piquante  donnait  de  la  vie,  du  mouvement  et  de  la  grâce  même  à des 
travaux  médiocrement  préparés.  C’est  encore  Watelet  qui  parle. 

En  matière  d’art  comme  en  toute  autre,  la  réputation  rapporte.  M'1"  Lebas  vit  s’accomplir  la  prédiction  de  son  mari  : 
l’opulence  visita  cette  maison  si  modestement  commencée.  Mais  Lebas,  en  véritable  artiste,  naturellement  désintéressé  et 
généreux,  usa  de  sa  fortune  sans  précaution,  sans  ménagement  et  surtout  sans  ordre,  comme  un  homme  qui  n’a  point 
d’enfants  et  qui  est  assuré  de  ne  manquer  jamais  du  nécessaire.  Trop  spirituel,  trop  vif  pour  s’assujettir  aux  règles  du  négoce, 
Lebas,  s’il  vendait  une  estampe  à crédit,  en  prenait  note  sur  un  chiffon  de  papier  qu’il  s’empressait  de  perdre  le  jour 
même.  S’il  faisait  un  billet,  il  ne  songeait  pas  à l’inscrire  et  se  ménageait  le  douteux  plaisir  d’être  surpris  par  les  échéances. 
I n jour  qu’à  son  ordinaire  il  fut  surpris  de  la  sorte  par  un  de  ses  billets,  il  demanda  au  porteur  jusqu’au  lendemain,  et  celui-ci 
parlant  pour  toute  réponse  de  faire  un  protêt,  Lebas  se  lève  furieux,  saisit  son  créancier,  l’assied  de  force  dans  un  fauteuil , le 
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gardé  d’établir  une  lutte  entre  deux  lumières  en  faisant  contraster  les  clartés  de  la  lune  avec  celles  de  ce  vaste 
embrasement.  Il  ne  lui  a fallu,  pour  faire  un  tableau  sublime,  que  le  feu  et  la  nuit.  Aussi  est-ce  bien  là  le  plus 
beau  Van  der  Neer  qui  se  puisse  voir.  L’incendie  s’y  allume  deux  fois,  dans  la  ville  et  dans  l’onde  émue  du 
canal,  qui  ressemble  à un  ruisseau  de  feu.  Les  flammes  s’élancent,  pétillent  et  produisent  mille  effets  piquants 
sur  les  vitres  des  maisons  et  partout  où  l’eau  de  l’Amstel  en  réfléchit  les  étincelles;  mais  tous  ces  brillants 
détails  sont  habilement  subordonnés,  et  l’ensemble  présente  un  aspect  imposant,  dramatique,  d’une  beauté 
lugubre,  plein  rie  mouvement,  mais  aussi  plein  de  grandeur  et  d’unité. 


:A w.  AVa KV \y-  v AN  îYr  j^cer.  ' r 1 -M M S • 

LE  MATIN. 


a Le  feu,  dit  Valenciennes1,  fait  très-bien  la  nuit  par  sa  clarté  qui  contraste  avec  celle  de  la  lune,  mais  ce 
qui  est  encore  essentiel,  pour  obtenir  des  effets  piquants,  c’est  de  peindre  de  l’eau.  Sans  eau,  le  paysage  est 
mort,  surtout  la  nuit.  Les  grandes  masses  tranquilles  procurent  la  réflexion  admirable  de  la  lune  et  celle  des 


ferme  à clef,  sort  en  camisole  blanche  et  en  pantoufles  et  revient  une  demi-heure  après  avec  l’argent  qu’il  avait  couru  emprunter 
à un  ami  dans  cet  accoutrement. 

La  libéralité  de  Lebas  fut  inépuisable  et  prit  toujours  des  formes  délicates;  elle  s’exerçait  particulièrement  envers  les  artistes. 
Étant  aile  voir  un  paysagiste  connu,  nommé  Lacroix,  il  le  trouva  malade  et  gêné.  Après  avoir  pris  congé  de  lui,  Lebas  revint 
le  jour  même,  feignant  d’avoir  oublié  quelque  chose,  chercha  quelque  temps  dans  la  chambre  et  se  retira  laissant  un  rouleau 
de  louis  qu’il  avait  déposé  en  cachette.  Lacroix  rétabli  va  voir  Lebas  et  parle  de  sa  dette  d’argent  et  surtout  de  sa  dette  île 

1 Eléments  de  perspcclice  pratique  à l'usage  des  artistes , suivis  de  réflexions  et  conseils  à un  élève  sur  la  peinture  et 
particulièrement  sur  le  genre  du  paysage,  par  P. -R.  Valenciennes,  peintre,  etc.  Paris,  an  vm. 
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feux  naturels  ou  accidentels  que  l’on  place  dans  un  tableau,  comme  les  éruptions  volcaniques,  les  flambeaux,  les 
incendies...  Cependant  si  l’éruption  ou  l’incendie  est  trop  considérable,  l’effet  du  clair  de  lune  disparaîtra,  et, 
dans  ce  cas,  sa  lumière  ne  sera  qu’accessoire  à la  clarté  du  feu  que  l’on  voudra  représenter.  Il  y a plus  de 
charme  à laisser  dominer  la  lune,  et  à n’employer  le  feu  que  comme  lumière  secondaire.  » Ces  réflexions  sont 
fort  sages,  et  l'on  pourrait  croire  qu’elles  font  la  critique  de  certains  tableaux  de  Van  der  Neer,  si  l’écrivain, 


reconnaissance:  « Je  ne  sais  vraiment  ce  que  vous  voulez  me  dire , n répond  le  graveur,  et  il  changea  de  conversation. 

Après  avoir  mis  au  jour  les  OEuvres  de  miséricorde , /’ Enfant  prodigue , le  Chimiste,  la  Uoudinière  et  autres  sujets  d’après 
Teniers,  dont  on  peut  dire  que  ce  sont  de  véritables  chefs-d’œuvre  (je  parle  des  gravures),  Lebas  fut  contraint,  comme  il  le 
racontait  lui-mème , d’abandonner  la  manière  d’Audran , cette  belle  et  chaude  manière  qui  faisait  sentir  jusqu’aux  empâtements 
de  la  peinture,  pour  s’en  créer  une  autre  plus  expéditive  et  plus  analogue  aux  goûts  du  public.  Ce  fut  une  faiblesse  que  cette 
concession,  et  d’autant  plus  que  Lebas  n’avait  pas  même  la  nécessité  pour  excuse  et  que  d’ailleurs  il  appartenait  à un  artiste 
aussi  supérieur  de  former  le  goût  du  public  loin  de  le  subir.  Mais  par  un  bonheur  inespéré,  Philippe  Lebas,  en  changeant  de 
manière,  en  prit  une  qui  est  encore  charmante  bien  que  plus  superficielle.  Avant  lui  on  ne  s’était  servi  de  la  pointe  sèche 
(c’est-à-dire  de  la  pointe  agissant  sur  le  cuivre  nu)  que  pour  quelques  demi-teintes  légères,  et  encore  fort  rarement.  Rembrandt 
seul  avait  fait  usage  de  ce  procédé  avec  son  génie  ordinaire.  Lebas  employa  ce  genre  de  travail  et  le  perfectionna  au  point  de 
graver  à la  pointe  sèche  des  ciels  entiers,  quelque  colorés  qu’ils  fussent , et  même  de  rendre  ainsi  les  ombres  de  ses  figures  en 
réunissant,  quand  il  le  fallait,  une  vigueur  inattendue  avec  une  propreté  sans  monotonie  et  sans  raideur. 

La  pointe  sèche  est  de  toutes  les  manières  de  graver  celle  qui  traduit  le  mieux  le  sentiment  du  graveur.  Elle  est  entre  ses 
mains  comme  le  crayon  sous  les  doigts  du  dessinateur.  A l’abri  de  tous  les  caprices  qui,  dans  les  morsures  de  l’eau-forte, 
peuvent  déranger  plus  ou  moins  l’intention  de  l’artiste,  la  pointe  sèche,  par  son  mouvement,  ses  souplesses,  ses  nuances  de 
légèreté  ou  d’énergie,  exprime  parfaitement  la  volonté  du  graveur,  sa  façon  de  comprendre  et  de  sentir,  son  individualité 
enfin.  Maniée  par  Lebas,  la  pointe  sèche  a fait  merveille.  Elle  a eu  des  accents  imprévus,  des  inflexions  pleines  d’élégance  et  de 
grâce,  et,  si  j’ose  le  dire,  des  traits  d’esprit.  Cette  manœuvre,  dont  il  était  presque  l’inventeur  ',  Lebas  sut  l’approprier  à ces 
agréables  gravures  d’après  les  maîtres  flamands,  hollandais  et  français,  qui,  par  leur  variété  et  leur  nombre,  étonnaient  les 
amateurs  et  les  enchantaient.  C’étaient  des  paysages  de  Teniers  ou  de  Ruysdael,  des  pastorales  de  Berghem,  ses  Quatre  heures 
du  jour,  des  haltes  de  cavalerie  de  Wouwermans,  sa  Chasse  à l'italienne,  son  Pot  au  lait  ; c’étaient  des  paysanneries  d’Ostade, 
par  exemple  son  Ménage  hollandais;  c’étaient  des  scènes  familières  de  Chardin,  des  conversations  galantes  sous  les  galantes 
balançoires  de  Lancret;  c’étaient  la  Fraîche  matinée  de  Earel  Dujardin,  le  Point  du  jour  de  Yan  de  Velde,  des  Paysages  et  des 
Marines  du  grand  Claude,  des  Ports  de  mer  de  Joseph  Ver  net. 

A chacun  de  ces  maîtres  Lebas  conserva  son  caractère.  Il  fut  libre  et  spirituel  avec  Teniers,  maniéré  avec  Lancret,  piquant 
avec  Berghem  et  Dujardin,  moelleux  comme  Van  de  Velde,  fondu  comme  Wouwermans;  il  imita  la  netteté,  la  fermeté  de 
Chardin  ; il  rendit  ce  qu’on  appelait  alors  le  fouillis  de  Boucher,  et  le  fit  certes  plus  agréable  en  son  estampe  qu’il  ne  l’était 
dans  le  tableau  du  peintre.  11  grava  enfin  d’après  le  Claude  deux  des  chefs-d’œuvre  du  Louvre,  l’ancien  Port  de  Messine  et  la 
Récompense  villageoise.  11  s’y  montra  peut-être  moins  grand  et  moins  large  que  Woolett;  mais  il  est  remarquable  qu’il  crut 
devoir  tempérer,  cette  fois,  l’habituelle  coquetterie  de  sa  pointe,  qu’il  mit  beaucoup  de  style  dans  sa  manière  et  atteignit  à une 
belle  harmonie,  sinon  à l’intensité  d’effet  que  Woolett  avait  obtenue. 

Les  cinq  cents  pièces  gravées  par  Lebas  — chiffre  énorme  et  à peine  croyable  quand  on  songe  qu’il  s’agit  de  pièces  gravées 
au  burin  et  à la  pointe  sèche — ne  l’empêchèrent  point  de  se  livrer  aux  plaisirs,  de  cultiver  le  monde  et  d’y  briller  par  son 
caractère  enjoué  et  son  esprit.  Cette  humeur  aimable  se  conciliait  en  lui  avec  un  très-vif  sentiment  de  la  dignité  des  arts  et  de 
sa  dignité  personnelle.  M.  Ilccquet,  son  ami,  en  cite  plus  d’un  exemple.  Une  dame  de  la  cour,  d’un  rang  distingué,  le  pria  de 
donner  des  leçons  à son  fils,  en  ayant  pour  lui  beaucoup  de  ménagements.  Lebas  y consentit;  mais  s'étant  aperçu,  dès  les 
premières  leçons,  qu’on  le  faisait  attendre  et  que  souvent  le  jeune  seigneur  ne  paraissait  que  pour  donner  à son  maître  un 
cachet  payé  très-chèrement,  il  eut  bientôt  pris  son  parti,  car  il  était  trop  fier  et  trop  délicat  pour  recevoir  un  argent  qu’il  ne 
gagnait  point.  Ayant  avisé  un  jour  dans  l’antichambre  un  laquais  d’une  figure  heureuse,  il  se  fit  annoncer  par  lui  dans 
l’appartement  de  la  mère  de  son  élève  : « Madame,  dit-il  en  entrant,  je  viens  vous  prier  de  permettre,  quand  M.  le  ...  ne 
sera  pas  en  état  ou  en  disposition  de  prendre  sa  leçon,  que  je  la  donne  à ce  jeune  homme  (il  montrait  son  introducteur)  ; je  ne 
perdrai  pas  mon  temps  de  la  sorte,  ni  vous,  madame,  votre  argent;  et  comme  votre  laquais  prendra  leçon  plus  souvent  que 

1 Corneille  Béga  s’était  servi  quelquefois  de  la  pointe  sèche,  particulièrement  dans  l’estampe  du  Paysan  à sa  fenêtre.  Mais  ni  lui,  ni 
liembrandt  n’avaient  usé  de  ce  procédé  pour  les  parties  claires,  et  ne  l’avaient  guère  employé  que  pour  estomper  certaines  parties  de 
leurs  eaux-fortes  et  produire  ces  demi-teintes  sourdes  qui  font  disparaître  la  transparence  du  papier  et  que  l’on  admire,  par  exemple,  dans 
la  Pièce  de  cent  florins. 
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quelques  lignes  plus  haut,  ne  disait  de  cet  excellent  paysagiste  : « Van  der  Neer  n'a  presque  peint  que  des  clairs 
de  lune;  aussi  les  a-t-il  rendus  avec  un  charme,  une  transparence  de  tons  et  une  chaleur  de  teintes  qui  l'ont  le 
plus  grand  plaisir.  Ses  eaux  sont  limpides  et  profondes,  et  d’une  planimétrie  étonnante.  Enfin,  c’est  le  peintre 
de  paysages  qui  a le  mieux  senti  et  rendu  cet  etfet  de  la  nature.  » 

Un  homme  qui  n’aimait  que  le  silence  et  la  nuit,  qui  se  plaisait  à peindre  les  élégies  de  la  lune  et  préférait  la 
campagne  lorsqu’elle  était  couverte  de  glaces  ou  mollement  éclairée  par  de  poétiques  lueurs,  un  tel  homme, 
disons-nous,  devait  vivre  et  demeurer  obscur.  Il  n’est  donc  pas  surprenant  qu’on  ne  connaisse  rien  de  sa  \ie 


LE  soin . 


privée,  de  ses  habitudes,  ni  de  ses  commencements  comme  peintre.  Quelques-uns  ont  pensé  qu’Albert  Cuyp 
avait  été  son  maître;  mais  cela  n’est  guère  vraisemblable,  si  l’on  se  rappelle  qu’Albert  Cuyp  a mis  souvent  des 

son  maître,  il  en  profitera  probablement  davantage  et  sera  bientôt  à même  de  lui  en  donner  suffisamment  pour  ce  que  M.  le  . . . 
parait  vouloir  apprendre  et  ce  que  vous-même  scmblez  désirer  qu’il  apprenne.  » La  proposition  de  Lebas  fut  reçue  comme 
il  s’y  attendait,  et  le  maître  prit  ainsi  congé  de  son  noble  élève. 

Peu  d’années  avant  sa  mort,  un  grand  seigneur  lui  ayant  prêté  un  tableau  pour  le  graver,  Lebas,  quand  la  planche  fut 
terminée,  demanda  au  propriétaire  de  l’original  la  permission  de  lui  faire  hommage  de  l’estampe  par  une  dédicace.  Sur  ce 
qu’on  lui  répondit  que  la  permission  lui  était  accordée  à la  condition  qu’il  n'en  coûterait  rien  au  dédicataire  : « Je  ferai  présent 
à monseigneur,  dit  Lebas,  du  droit  de  se  dire  le  protecteur  des  artistes,  et  je  lui  donnerai  mon  estampe  encadrée  à ses  armes 
avec  une  douzaine  d’épreuves  pour  titres.  » Hautain  avec  les  grands,  Lebas  était  charmant  avec  ses  amis  et  ses  égaux.  En  leur 
compagnie,  il  faisait  bon  marché  de  son  obscure  naissance,  et  s’il  lui  arrivait  de  critiquer  la  perruque  d’un  visiteur  ou  les  cheveu  \ 
d’un  portrait,  il  ne  manquait  pas  d’ajouter  gracieusement  : « Je  m’i/  connais  ; je  suis  pis  de  maître.  » 

Le  portrait  n’était  pas  le  genre  de  Lebas;  il  y fut  en  général  assez  faible.  Celui  du  peintre  Cazes,  qu’il  exécuta  pour  sa 
réception  à l’Académie  en  1730,  ne  méritait  cependant  pas  l’accueil  qu’on  lui  fit.  C’était  l’usage  dans  ce  temps-là  d’exiger  que 
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figures  dans  les  paysages  de  Van  der  Neer.  Or,  il  est  peu  conforme  aux  usages  que  le  maître,  au  lieu  de 
prendre  son  élève  pour  aide  et  pour  collaborateur,  devienne  lui-même  le  collaborateur  et  l’aide  de  son  élève, 
c’est-à-dire  qu’il  consente  à embellir,  par  des  accessoires,  les  ouvrages  d’un  de  ses  disciples.  Quoi  qu’il  en  soit, 
et  sans  nier  qu’Albert  Cuyp  ait  été,  à la  rigueur,  le  maître  possible  de  Van  der  Neer,  nous  pensons  que  ce 

les  candidats  qui  se  présentaient  pour  être  agréés  dans  la  classe  des  graveurs  fissent  deux  portraits  d’acadérrdciens,  dont  les 
planches  acceptées  comme  morceaux  de  réception  restaient  la  propriété  de  l’Académie.  Lebas  se  mit  sur  les  rangs  et  envoya 
les  deux  portraits  de  Jacques  Gazes  (d’après  Aved)  et  de  Robert  le  Lorrain  (d’après  Drouais).  Mais  Lebas  vit  échouer  sa 
candidature  moins  encore  par  les  défauts  de  son  burin  que  par  les  imprudences  de  sa  langue.  Quelques  propos  légèrement 
lancés  par  lui  sur  un  membre  de  l’Académie  furent  répétés  à celui-ci  par  un  ami  officieux,  comme  il  s’en  trouve  toujours,  de 
sorte  que,  le  jour  du  jugement,  notre  académicien  fit  une  amère  critique  de  la  planche  de  Lebas  et  se  trouva  par  hasard  muni 
d’un  burin  pour  indiquer  les  retouches  nécessaires.  Au  dire  de  ce  juge  impartial,  la  gravure  présentée  avait  trop  de  défauts, 
et  c 'était  bien  de  l’outrecuidance  à M.  Jacques-Philippe  Lebas  d’avoir  dit  la  veille  à ses  élèves  : « Messieurs,  vous  serez  reçus 
demain  à l’Académie.  » Lebas  fut  donc  refusé,  mais  non  sans  les  plus  vives  protestations  de  la  minorité.  Dumont  le  Romain 
s’emporta  même  jusqu’à  dire  qu’il  fallait  mettre,  pour  voir,  un  portecrayon  dans  la  main  de  Lebas,  et  qu’assurément  aucun  de 
ces  messieurs  ne  dessinerait  mieux  que  lui. 

Ce  ne  fut  que  treize  ans  après  cet  échec  que  notre  graveur  se  présenta  de  nouveau.  Cette  fois  l’Académie  se  départit  de  ses 
usages  en  faveur  de  Lebas,  et  au  lieu  de  deux  portraits  d’académiciens,  on  lui  donna  pour  être  gravé  le  joli  tableau  de  Lancret 
la  Conversation  galante.  Vous  connaissez  l’estampe  : elle  est  admirable.  Que  d’éclat,  de  fraîcheur,  de  transparence!  On  dirait 
qu’elle  est  faite  du  premier  coup,  sans  repentir,  sans  fatigue,  comme  doit  l’être  une  image  du  plaisir.  Ces  arbres  un  peu 
fantastiques  que  Lancret  avait  transplantés  des  jardins  de  Watteau,  Lebas  sut  les  peindre  hardiment  avec  sa  pointe  comme  le 
peintre  les  avait  massés  et  enlevés  à coups  de  brosse. 

Reçu  en  1743  à l’unanimité,  Jacques-Philippe  Lebas  obtint  l'année  suivante  le  brevet  de  graveur  du  cabinet  du  roi.  En  1771 
il  fut  élu  conseiller  du  roi  en  son  Académie  et  substitué  à la  pension  de  500  livres  accordée  par  Louis  XV  à Laurent  Cars,  qui 
n’avait  pas  eu  le  temps  d’en  jouir.  11  n’en  fallait  pas  davantage  pour  signaler  Lebas  à la  faveur  des  étrangers.  Le  prince  régnant 
des  Deux-Ponts,  le  roi  de  Suède  l’attachèrent  à leur  maison  comme  graveur  et  lui  en  donnèrent  le  titre. 

On  accusait  Lebas,  non  sans  raison,  d’exécuter  ses  planches  de  la  même  façon  qu’on  peignait  autrefois  les  éventails,  c’est-à-dire 
avec  le  concours  de  plusieurs  artistes  rompus  à une  des  spécialités  du  genre  : les  uns  faisaient  les  tètes,  les  autres  les  draperies, 
les  autres  le  paysage.  Cela  était  vrai  pour  un  grand  nombre  des  planches  auxquelles  Lebas  mettait  sa  double  signature  de 
graveur  et  de  marchand.  Lui-même,  il  faut  le  dire,  il  gémissait  de  cet  usage,  dont  il  était  loin  de  se  regarder  comme 
l’introducteur,  et  il  cherchait  à en  corriger  les  mauvais  effets  en  appliquant  successivement  ses  élèves  aux  diverses  parties  de 
l’art.  Du  reste,  il  avait  assez  de  tact  pour  démêler  leurs  aptitudes  particulières  et  ne  leur  proposait  pour  modèles  que  les 
maîtres  qu’on  peut  imiter  sans  péril,  leur  rappelant  ces  vers  du  fabuliste  : 

L’exemple  est  un  dangereux  leurre  : 

Où  la  guêpe  a passé,  le  moucheron  demeure. 

Pendant  tout  le  cours  de  sa  vie,  Lebas  eut  les  relations  les  meilleures  avec  les  artistes , les  savants  et  les  gens  de  lettres. 
M.  de  Voltaire,  auquel  M"'c  Lebas  avait  fait  demander  des  billets  d’amphithéâtre  pour  la  première  représentation  de  Mérope , 
lui  envoya  des  billets  de  première  loge,  disant  qu’il  devait  bien  cet  hommage  à un  de  ses  confrères.  Lebas  fut  également  lié 
avec  les  peintres  de  son  temps,  surtout  avec  Chardin,  d’après  lequel  il  grava  ces  quatre  pièces  qui  sont  aujourd’hui  si 
recherchées,  la  Toilette  du  matin , la  lionne  éducation,  la  Leçon  de  dessin,  l’Econome.  Un  jour  qu’il  était  allé  rendre  visite 
à son  ami  Chardin,  il  le  trouva  dans  son  atelier  devant  un  lièvre  mort  qu’il  venait  de  peindre  : « Je  voudrais  bien , dit-il,  avoir 
ce  tableau;  mais  je  n’ai  point  d’argent.  — On  peut  s’arranger,  répond  Chardin.  Tu  as  une  veste  qui  me  plaît  fort.  — Ya  pour 
la  veste!  » s’écrie  Lebas,  et  à l’instant  il  se  déshabille,  quitte  sa  veste,  remet  son  habit  et  emporte  le  tableau. 

Au  nombre  des  amis  du  graveur,  il  faut  citer  aussi  Cochiu,  qui  avant  d’être  l’ami  de  Lebas  avait  été  son  élève  ou  du  moins 
son  collaborateur.  Longtemps  Cochin  était  allé  travailler  chez  Lebas  tous  les  matins  à l’insu  de  son  père,  auquel  il  laissait  croire 
qu’il  commençait  sa  journée  lorsque  déjà  il  avait  gagné  son  petit  écu  pour  deux  heures  de  travail.  Plus  tard  Cochin  le  fils  se 
fit  un  nom  dans  la  littérature  en  écrivant  sur  les  arts.  Il  avait  acquis  une  grande  influence,  un  nom  puissant.  Quand  il  fut 
question  de  graver  les  Ports  de  France  que  Yernet  venait  de  peindre  pour  le  roi,  Cochin  en  fut  chargé;  à son  tour  il  les  confia 
tous  à Lebas,  se  réservant  de  retoucher  les  planches  et  d’en  partager  les  bénéfices.  On  lit  au  bas  de  quelques-unes  de  ces 
planches  : Lebas  et  Cochin  filius  socii  sculpscrunl.  Mais  l’ami  le  plus  intime  de  Lebas  fut  Dcscamps,  l’auteur  de  la  Vie  des 
peintres  flamands.  Confident  des  querelles  du  ménage,  c’était  lui  qui  s’employait  à mettre  la  paix  entre  les  époux.  Lebas,  qui 
donnait  à sa  femme  des  sujets  sérieux  de  jalousie,  avait  la  faiblesse  d’être  jaloux  d’elle  et  la  poursuivait  de  soupçons  mal  fondés 
quand  lui-même  il  en  inspirait  de  si  légitimes.  Il  faut  lire  dans  la  notice  manuscrite  de  M.  Hecquet,  dont  nous  avons  parlé,  les 
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paysagiste  fut  séduit  par  les  ouvrages  d’Elzeimer,  qu’avait  apportés  en  Hollande  un  gentilhomme  d’IJtreeht,  le 
comte  Palatin,  Henri  deGoudt;  qu’il  adopta,  pour  les  conlinuer,  les  traditions  de  cet  infortuné  peintre;  que 
l’étude,  enfin,  et  l’amour  passionné  de  la  nature  firent  le  reste.  Il  est  remarquable,  au  surplus,  que  des  historiens 
hollandais,  vivant  dans  le  pays  même  où  florissait  Van  der  Neer,  et  écrivant  de  nos  jours,  n’aient  trouvé,  après 
deux  siècles,  rien  de  nouveau  à nous  apprendre  sur  leur  compatriote.  Depuis  Houbraken,  qui  assure  qu’Arnould 
Van  der  Neer,  dans  sa  jeunesse,  avait  été  major  chez  les  seigneurs  Van  Arkel,  il  faut  croire  qu’aucune 
découverte  n’a  été  faite  touchant  la  vie  d’un  peintre  si  connu  par  ses  tableaux.  En  effet,  M.  Immerzell,  dans  le 


MARIN  E . 


livre  qu’il  a publié,  en  1843,  en  hollandais,  et  qui  a pour  titre  la  Vie  et  les  Ouvrages  des  Peintres  hollandais 
et  flamands,  oie.,  s’est  borné  à dire  sur  Van  der  Neer:  « Quelques  auteurs  étrangers  placent  l’année  de  la 

faits  et  gestes  de  ce  mari  jaloux,  qui  avait  si  peu  droit  de  l’être,  et  notamment  certaine  aventure  dont  les  élèves  de  Lebas 
s’amusèrent  longtemps.  Inquiet  des  sorties  de  sa  femme,  Lebas  se  précipite  un  jour  à sa  poursuite  dans  un  fiacre  sans  prendre 
le  temps  de  changer  la  toilette  de  son  petit  lever.  Le  fiacre,  au  lieu  de  suivre  la  voiture  de  madame,  en  suit  une  autre  qui 
conduisait  un  abbé  dans  le  Marais.  La  voiture  s’arrête , l’abbé  descend,  et  le  mari  soupçonneux,  se  jetant  furieux  dans  la  maison 
où  il  a cru  voir  entrer  sa  femme,  rudoie  le  concierge,  fait  un  vacarme  effroyable,  demande  sa  femme  à cor  et  à cri,  enfonce 
les  portes  et  tombe  enfin  sur  monsieur  l’abbé,  qui,  l’apercevant  dans  ce  négligé  grotesque  si  peu  en  rapport  avec  son 
indignation  d’époux  outragé,  lui  part  d’un  immense  éclat  de  rire  à la  figure...  Lebas  cependant  avait  eu  deux  enfants  naturels, 
un  garçon  et  une  fille,  et  sa  femme,  après  bien  des  tempêtes,  avait  eu  la  bonté  de  les  prendre  avec  elle  et  de  les  élever.  Le  garçon 
mourut,  et  M""  Lebas  en  conçut  autant  de  chagrin  que  si  elle  eût  perdu  son  propre  fils.  La  fille  fut  mariée  et  dotée  richement; 
mais,  à l’insu  de  M""  Lebas',  elle  tira  tant  d’argent  de  son  père  qu’on  peut  dire  qu’elle  recueillit  sa  succession  de  son  vivant. 

Cette  femme  admirable,  M”,c  Lebas,  mourut  en  1781.  Son  mari,  qui  avait  alors  soixante-quatorze  ans,  fut  profondément 
affecté  de  cette  mort.  A un  âge  où  l’on  n’aspire  qu’au  repos,  il  connut  pour  la  première  fois  les  contrariétés,  les  afflictions, 
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« naissance  de  cet  artiste  en  1G19,  quelques  autres  en  1613,  et  celle  de  sa  mort  en  1683.  Avec  Huber',  on 
« peut  admettre  que  le  temps  où  il  florissait  répond  à l’année  1660.  Ces  mêmes  auteurs,  Pilhington  et  autres, 
« pensent  que  Van  der  Neer  naquit  à Amsterdam.  Il  est  hors  de  doute  qu’il  habita  cette  ville  pendant  longtemps, 
« un  grand  nombre  de  ses  paysages,  pris  pour  la  plupart  au  clair  de  lune,  représentant  des  vues  de  villages 
« connus  pour  être  situés  dans  les  environs  d’Amsterdam  et  entre  cette  ville  et  Utrecht.  On  trouve  aussi,  de  lui, 

le  découragement,  la  détresse  même.  Son  entreprise  des  Figures  de  l’histoire  de  France,  qui  exigeait  des  avances  considérables, 
l’avait  mis  à découvert  de  fortes  sommes.  La  lenteur  affectée  de  Moreau  le  jeune,  avec  lequel  il  était  en  froid  , à lui  fournir  des 
dessins  pour  cet  ouvrage  — qu’il  conduisit  seulement  jusqu’à  Louis  IX , — la  nécessité  de  quitter  la  maison  où  sa  femme  venait 
de  mourir  après  y avoir  habité  quarante-huit  ans,  tout  cela  le  mina,  le  tua.  Il  mourut  en  1783,  au  moment  même  où  le  succès 
de  son  entreprise  de  YHistoire  de  France  commençait  à se  déclarer.  Au  milieu  des  ennuis  qui  troublèrent  ses  vieux  jours, 
il  eut  encore  quelques  lueurs  de  gaîté  : « En  1782,  dit  M.  Hecquet,  nous  fûmes  à Trianon.  Nous  étions  dans  l’appartement  de 
Mme  la  princesse  de  Montbazon , dont  les  croisées  étaient  ouvertes  sur  un  petit  parterre  d’eau  où  le  dauphin,  qui  n’avait 
pas  un  an  , se  promenait  ou  plutôt  était  promené  par  ses  femmes.  Le  petit  prince  s’étant  arrêté  devant  la  fenêtre,  Lebas,  en 
faisant  des  grimaces,  gonflant  ses  joues  et  frappant  dessus,  excitait  le  rire  de  cet  enfant.  Comme  on  lui  fit  observer  que 
ses  singeries  étaient  peu  respectueuses,  Lebas  les  interrompit  pour  dire  gravement  à l’héritier  présomptif  : «Je  suis 
Jacques-Philippe  Lebas,  graveur  et  pensionnaire  de  votre  aïeul,  dont  je  m’estime  heureux  d’avoir  fait  rire  le  petit-fils.  » Plus 
naturel  que  ceux  qui  avaient  la  sottise  de  l’éloigner,  l’enfant  témoignait  à Lebas  par  ses  pleurs  et  par  ses  cris  le  regret  d’être 
séparé  d’un  aussi  joyeux  compagnon. 

Qu’on  nous  pardonne  cette  longue  notice  au  sujet  d’un  homme  qui  mérite  d’autant  plus  d’être  loué  après  sa  mort  qu’il 
fuyait  les  éloges  pendant  sa  vie;  au  moins  avait-il  de  la  peine  à les  supporter  en  face.  Un  jour  qu’il  subissait  à bout  portant 
les  compliments  d’un  visiteur  avec  lequel  il  avait  eu  autrefois  des  altercations  : «Allons,  dit-il,  je  vois  bien,  monsieur,  que 
vous  m’en  voulez  encore.  « Par  contre,  les  gens  à prétention  lui  portaient  sur  les  nerfs.  On  le  vit  quelquefois  montrer  à de  faux 
connaisseurs  des  estampes  à rebours,  et  avec  une  parfaite  bonhomie,  un  sang-froid  imperturbable,  leur  faire  admirer  les  arbres 
et  les  figures  la  tète  en  bas,  en  assaisonnant  la  chose  de  lazzis  à faire  étouffer  de  rire  tous  ceux  qui  l’entendaient. 

Ce  fut  le  9 thermidor  an  iv  (1796)  que  la  Bibliothèque  nationale  fit  l’acquisition  de  l’œuvre  de  Lebas  formé  par  M.  Hecquet 
moyennant  la  somme  vraiment  bien  modique  de  3,000  livres.  Qu’était-ce  en  effet  qu’une  pareille  somme  pour  une  pareille 
collection?  Composée  de  quelques  centaines  de  pièces,  toutes  épreuves  de  choix  et  la  plupart,  comme  on  dit,  de  remarque, 
données  ou  vendues  par  l’auteur  lui-même,  qui  les  choisissait  avec  le  plus  grand  soin,  la  loupe  à la  main,  cette  collection 
inestimable  était  encore  enrichie  des  précieuses  notes  manuscrites  d’un  amateur  plein  de  goût  et  plein  d’esprit,  bien  connu  par 
ses  travaux,  notamment  par  son  Catalogue  de  l’œuvre  de  Corneille  Yisscher,  imprimé  à la  suite  du  catalogue  des  estampes 
gravées  d’après  Rubens  par  Basan.  En  tète  de  ces  notes,  aux  premières  pages,  on  lit  cet  avertissement  : 

« Ce  serait  une  entreprise  aussi  folle  que  dispendieuse  de  vouloir  former  une  collection  de  toutes  les  estampes  qui  portent  le 
nom  de  Lebas.  Indépendamment  de  la  peine  qu’on  aurait  à se  procurer  des  épreuves  d’une  infinité  de  planches  que  cet  artiste 
i l’a  point  gravées  pour  son  compte  (comme  vignettes,  culs-de-lampe  pour  différents  livres,  planches  de  géographie  et  d’histoire 
naturelle,  feux  d’artifice  et  fêtes  publiques  pour  les  villes  de  Paris  et  de  Strasbourg,  décorations  de  théâtre),  on  ne  craint  pas 
d’avancer  que  Lebas  lui-même  eût  été  dans  le  cas  de  désavouer  une  partie  de  ses  planches  dont  il  n’avait  pas  conservé 
d’épreuves  ou  qui  même  ne  sont  pas  de  lui.  » 

Viennent  ensuite  les  documents  biographiques  dans  lesquels  nous  avons  puisé  les  éléments  de  cette  notice,  bien  surpris  de 
voir  que  depuis  plus  d’un  demi-siècle  que  ces  documents  se  conservent  dans  l’œuvre  de  Lebas,  il  n’était  venu  encore  à personne 
l’idée  de  les  mettre  en  ordre  pour  en  faire  profiter  le  public.  Nous  sommes  heureux  d’avoir  eu  le  premier  cette  bonne  idée, 
comme  d’autres  ont  eu  celle  de  publier  les  notes  excellentes  de  Mariette  sur  Y Âbccedario  du  P.  Orlandi. 

Pour  en  revenir  à Lebas,  ce  graveur  ne  fut  donc  pas  seulement  un  artiste  de  premier  ordre  ; ce  fut  aussi  une  personnalité 
remarquable,  un  caractère.  11  nous  représente  parfaitement  ce  qu’était  avant  la  révolution  de  89  le  Français  du  tiers  état. 
Mais  ce  qui  donne  à son  lype  quelque  chose  de  plus  marqué,  c'est  que  l’originalité  de  son  esprit,  le  naturel  de  son  tempérament 
ne  furent  point  effacés  par  les  frottements  de  l’éducation.  Franc  jusqu’à  la  rudesse,  galant,  passionné,  fier  avec  les  grands, 
il  montra  dans  les  dernières  années  de  sa  vie  une  grande  mobilité  d’humeur,  passant  de  la  timidité  à l’effronterie,  toujours 
prodigue  avec  d’étranges  velléités  d’avarice,  capable  aujourd’hui  de  vendre  12  livres  une  estampe  qui  en  valait  3,  et  le 
lendemain  de  faire  gracieusement  cadeau  à l’acheteur  d’une  estampe  de  36  livres.  En  un  mot,  Lebas  demeura  toute  sa  vie 
l’enfant  de  la  nature,  et  l’on  a pu  comparer  son  caractère  à ces  corps  de  femme  qui  ne  furent  jamais  emprisonnés  dans  les 
baleines  qu’on  met  aux  jeunes  filles  pour  leur  former  une  taille  fine  et  légère,  au  risque  d’augmenter  les  défauts  que  l’on  veut 
cacher  ou  de  créer  les  difformités  qu’on  veut  prévenir.  (Ch.  Bl.) 

1 C’est  l’auteur  des  Notices  générales  des  graveurs  divisés  par  nations  et  îles  peintres  rangés  par  écohs.  Dresde  et 
Leipsig,  1787. 
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« quelques  vues  semblables,  prises  à l’effet  du  soleil  levant  et  du  jour.  Mais  ce  sont,  le  plus  souvent,  des  clairs 
» de  lune,  genre  de  sujet  où  il  n’a  jamais  eu  d’égal.  Ses  tableaux  se  composent  de  villages  bâtis  au  bord  de 
« l’eau,  et  de  rivages  où  se  reflètent  les  clartés  de  la  lune,  et  qu’animent  des  navires,  des  bateaux  et  quantités 
« de  figures.  Les  ciels  sont  la  partie  dans  laquelle  il  a déployé  le  plus  d’art  et  de  beauté.  Les  hivers  sont 
« également  des  représentations  fidèles  de  la  nature;  ils  sont  riches  de  composition.  Sa  couleur  est  vraie,  sa 
« touche  facile  et  prompte,  et  il  règne  dans  toutes  ses  peintures  une  harmonie  de  Ion  qui  enchante.  Autrefois 
« ses  ouvrages  abondaient  en  Hollande,  et  c’est  là,  sans  doute,  ce  qui  explique  pourquoi  ses  talents,  moins 


<(  communs  que  ses  tableaux,  n’étaient  pas  appréciés  à leur  juste  valeur.  Les  étrangers,  profitant  de  la 
« modicité  du  prix  auquel  se  vendaient  les  peintures  de  Van  der  Neer,  n’ont  pas  manqué  d’en  remplir  leurs 
« cabinets,  et  maintenant  ses  œuvres  sont  devenues  très-rares  en  Hollande;  aussi  les  paie-t-on  des  prix 
« très-considérables,  quand  elles  paraissent  dans  les  ventes  publiques.  Eu  1825,  un  hiver,  provenant  du  cabinet 
« deM.  Vranken  van  Lokeren,  fut  vendu  3,000  francs;  il  est  aujourd’hui  en  la  possession  de  M.  Henry  Revau, 
« en  Angleterre;  mais  un  qutre  tableau  du  môme  maître,  gravé  au  trait  dans  la  galerie  de  Lucien  Bonaparte, 
« sous  le  titre  de  Paese  con  figure  ed  animait  (paysage  avec  figures  et  animaux) , fut  vendu  publiquement  à 
« Londres,  en  1833,  huit  cent  huit  livres  sterling  (20,200  francs)...  » N’est-il  pas  surprenant,  en  vérité, 
qu’un  écrivain  d’Amsterdam  en  soit  réduit,  pour  retracer  la  vie  d’un  peintre  hollandais,  à rapporter  ce  qu’en 
disent  ou  ce  qu’en  pensent  des  auteurs  étrangers?  Et  que  serait  donc  devenue  la  mémoire  de  tant  de  grands 
peintres  si,  eux-mêmes',  ils  n’avaient  pris  soin  d’écrire  et  de  rehausser  la  meilleure  partie  de  leur  histoire,  leurs 
chefs-d’œuvre! 


U 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


L'hiver  et  ses  plaines  glacées  et  ses  tristes  divertissements  ont  dû  frapper  les  regards  d’un  paysagiste 
qu’affriandaient  toutes  les  mélancolies  de  la  nature.  Mais  si  Van  der  Neer  est  inimitable  dans  ses  incendies  et  ses 
clairs  de  lune,  il  n’est  pas  sans  rivaux,  lorsqu’il  représente  des  canaux  glacés,  couverts  de  traîneaux  et  de 
patineurs.  On  pourrait  alors  le  confondre  avec  Isaac  Ostade,  son  contemporain.  Quelques  arbres  dépouillés, 
n’ayant  plus  qu’un  feuillage  de  neige,  des  moulins,  des  barques  engagées  dans  la  glace,  une  foule  de  patineurs, 
dont  les  uns,  timides  apprentis,  gardent  l’immobilité  de  leur  gaucherie,  tandis  que  les  autres,  lancés  comme 
des  flèches,  sillonnent  en  ligne  droite  le  miroir  glacé,  ou  décrivent,  sur  un  seul  pied,  d’interminables  spirales  : 
tels  sont  à peu  près  tous  les  hivers,  et  si  ceux  d’Arnould  ressemblent  à ceux  d’Isaac,  c’est  que  les  deux  maîtres, 
dans  leur  parfaite  naïveté,  ressemblent,  l’un  et  l’autre,  à la  nature. 

Il  est  assez  curieux  d’établir  ici  un  rapprochement  — et  peut-être  n’en  trouverons-nous  jamais  une  meilleure 
occasion  — entre  les  préceptes  académiques  d’un  professeur  et  les  exemples  fournis  par  un  artiste  qui  se 
laisse  naïvement  aller  au  sentiment  de  l’art.  Gérard  de  Lairesse,  dans  son  Grand  Livre  des  Peintres,  déclare 
que,  s’il  avait  à peindre  un  clair  de  lune,  il  ne  croirait  pas  manquer  à la  vérité  en  suivant  les  principes 
qu’il  a indiqués  pour  la  représentation  du  soleil,  c’est-à-dire  en  ne  peignant  jamais  dans  le  tableau  cet 
astre  même,  mais  seulement  sa  lumière,  et  en  la  faisant  tomber  sur  les  objets  par  devant,  par  derrière  ou  de 
côté,  d'une  manière  un  peu  plus  sombre  que  dans  les  représentations  du  jour,  — « afin,  dit-il,  qu’on  la  prenne 
pour  un  véritable  clair  de  lune  et  non  pas  pour  la  lumière  du  soleil  à laquelle  elle  ressemble  beaucoup  par  ses 
coups  subits  de  lumière  et  ses  ombres  portées  tranchantes,  » — avec  quelques  étoiles  scintillantes  sur  un 
ciel  d’azur,  qu’on  verrait  paraître  çà  et  là,  parmi  les  nuages.  S’il  fallait  suivre  les  leçons  de  Lairesse,  la  lune 
devrait  être  supposée  hors  du  tableau,  et  c’est  seulement  aux  masses  plates,  décidées  et  tranchantes  des  ombres 
portées  et  au  ton  pâle  des  couleurs  locales,  qu’on  ferait  reconnaître  sa  présence  dans  les  cieux,  sans  l’exposer 
à la  vue.  J’ajoute  qu’on  devrait  alors  affaiblir  les  reflets  qui  ne  sont  jamais  aussi  intenses  par  les  froides  lueurs 
d’un  clair  de  lune  que  par  les  chaudes  clartés  du  soleil. 

A côté  de  ces  enseignements,  si  nous  plaçons  quelque  nocturne  paysage  de  Van  der  Neer,  nous  verrons 
combien  il  est  difficile,  en  peinture,  d’établir  des  règles,  du  moins  absolues.  Parfois,  sans  doute,  il  est  arrivé 
à Van  der  Neer  de  cacher  la  lune  derrière  un  bocage;  mais  alors,  il  faut  le  dire,  ses  effets  nous  trompent; 
là  où  il  voulait  peindre  la  nuit  éclairée,  nous  croyons  voir  le  crépuscule  qui  s’étend  sur  la  terre  après  le 
soleil  couché.  Et  rien  n’est  plus  défavorable  à la  force  de  l’impression  que  cette  incertitude  où  nous  sommes 
sur  la  nature  du  phénomène  observé.  Lairesse  a beau  dire  qu’il  est  plus  important  de  bien  éclairer  un  tableau 
que  d’y  faire  paraître  un  corps  lumineux,  la  première  préoccupation  du  peintre  doit  être  de  produire  une 
impression  vive,  et,  pour  qu’elle  soit  vive,  il  faut  qu’elle  soit  une,  c’est-à-dire  qu’il  ne  puisse  y avoir  dans 
notre  esprit  aucune  indécision  sur  l’objet  représenté,  à moins  que  le  vague  de  l’intention  ne  soit  la  poésie  même 
du  tableau,  comme  il  arrive  quelquefois  chez  Rembrandt.  En  présence  d’un  paysage  de  Van  der  Neer,  le 
spectateur  (pii  ne  saurait  pas  s’il  voit  le  crépuscule  du  matin  ou  le  crépuscule  du  soir,  si  c’est  le  soleil  qui 
finit  d’éclairer  ou  la  lune  qui  commence  à luire,  serait  fort  empêché  de  ressentir  dans  sa  plénitude  l’émotion 
que  le  peintre  a voulu  lui  procurer.  D’ailleurs  que  devient  la  scène  quand  le  principal  acteur  est  absent?  Si 
l’astre  esten  dehors  du  tableau,  l’artiste  se  trouvera  privé  de  toutes  les  ressources  qu’il  peut  tirer  de  l’arrangement 
du  ciel,  lorsque  la  lune  y joue  le  premier  rôle.  Car  c’est  au  firmament  que  se  porte  l’attention  dans  les 
tableaux  de  nuit  : c’est  là  surtout  que  se  passe  le  drame  de  la  lumière,  et  que  le  mouvement  des  nuages  semble 
continuer  la  vie  interrompue  sur  la  terre  qui  doi  t. 

« Je  voudrais  aussi,  ajoute  Lairesse,  pour  rendre  les  lumières  plus  fortes  et  le  coloris  plus  roussâtre  et  plus 
jaunâtre,  me  servir  de  flambeaux,  de  bûchers,  de  sacrifices  et  autres  lumières  artificielles  dont  les  ombres 
seraient  moins  tranchantes  que  celles  de  la  lune.  Cela  produirait,  selon  moi,  un  grand  effet,  principalement 
si  ces  lumières  accidentelles  se  trouvaient  dans  les  endroits  les  plus  obscurs.  Mais  il  faut  observer  surtout  d’y 
répandre  en  général  plus  d’obscurité  que  de  lumière  et  de  ne  point  mettre  dans  le  tableau  de  plus  belles  couleurs 
que  celles  du  ciel...  » 

A ces  conseils  de  docte  professeur  je  préférerais  la  simple  recommandation  d’observer  rigoureusement 
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le  principe  d’unité.  On  peut  sans  doute  rester  fidèle  à ce  principe,  même  en  introduisant  dans  un  clair  de  lutte 
des  feux  de  pêcheurs,  des  lueurs  de  flambeaux  ou  telle  autre  clarté  artificielle,  pourvu  qu  elle  soit  secondaire 
et  franchement  subordonnée,  comme  on  en  voit  des  exemples  dans  les  effets  de  nuit  de  Joseph  Vernet;  mais 
Van  der  Neer,  ce  me  semble,  demeure  plus  expressif  et  plus  imposant,  lorsque  supprimant  ces  contrastes  qui 
occuperaient  le  regard  ou  distrairaient  la  pensée,  il  nous  transmet  dans  toute  leur  unité  les  grandes  impressions 
que  produit  le  spectacle  de  la  nature  aux  heures  solennelles  du  silence  et  de  la  nuit. 

Il  y a dans  le  sentiment  de  la  mélancolie  une  saveur  qui  semble  être  restée  longtemps  inconnue  aux  Français. 
De  nos  jours  seulement,  le  souffle  du  nord  nous  a porté  ces  vagues  et  romantiques  émotions.  Aussi,  dans  aucun 
temps,  les  tableaux  des  Ruysdael  et  des  Van  der  Neer  ne  furent  mieux  compris,  mieux  sentis;  jamais  on  n’en 
parla  mieux.  « Que  de  songes,  que  d’errantes  pensées  font  naître  les  toiles  de  Van  der  Neer,  s’écrie 
poétiquement  M.  Alfred  Michiels1;  il  aime  surtout  les  clairs  de  lune  et  les  reproduit  avec  une  habileté 
magique.  Une  rivière  tortueuse  et  lente  coule  au  milieu  du  tableau.  Des  touffes  de  joncs  en  hérissent  les  bords  : 
quelques  masures  se  dressent  un  peu  plus  loin,  et  derrière  les  cabanes  on  entrevoit  la  cime  dentelée  des  forêts. 
L’astre  mélancolique  argente  la  surface  de  l’onde;  une  traînée  brillante  la  divise;  une  lumière  pâle  se  reflète 
jusque  dans  les  moindres  criques,  tantôt  les  lustrant  d’un  léger  glacis,  tantôt  les  encadrant  d'une  ligne  blanche. 
Les  nuages  qui  ceignent  l’orbe  radieux  se  moirent  aussi  de  nuances  différentes,  et  une  lueur  indécise  en  tombe 
à travers  les  ténèbres.  La  reine  des  nuits  est  le  centre  et  la  divinité  de  ce  monde  obscur,  dont  les  formes 
disparaîtraient  sans  elle.  Le  génie  de  Gœthe  n’eût  pas  mieux  inventé.  » — A l’époque  où  Van  der  Neer  peignait  ses 
silencieux  et  nocturnes  paysages,  personne  en  France  n’eût  songé  à y découvrir  le  sentiment  qui  avait  ému 
l’àme  du  peintre,  personne  n’eût  écrit  une  telle  page.  Ces  poétiques  attendrissements  étaient  trop  éloignés  de 
l’intelligence  claire  et  du  ferme  cœur  de  nos  Gaulois.  Us  en  étaient  encore,  avant  les  révolutions  littéraires  du 
dix-neuvième  siècle,  à soupçonner,  tout  au  plus,  cette  émotion  dont  parlait  Montaigne,  quand  il  disait  : 
« J’imagine  qu’il  y a quelque  timbre  de  friandise  et  délicatesse  au  giron  mesme  de  la  mélancholie.  » 

CHAULES  BLANC. 


1 Histoire  de  la  peinture  flamande  et.  hollandaise , tome  1er,  page  133. 


Les  tableaux  de  Van  der  Neer  sont  assez  rares,  et  cette 
circonstance  ajoute  encore  à leur  valeur.  On  en  trouve  tou- 
tefois dans  presque  tous  les  musées  de  l’Europe  et  dans  la 
plupart  des  célèbres  collections  particulières  de  France, 
d’Angleterre  et  d’Allemagne. 

Le  Louvre  ne  possède  que  deux  toiles  de  ce  maître. 
1°  Bords  d’un  canal  en  Hollande.  C’est  un  effet  de  soir.  A 
droite  , trois  vaches  dont  deux  couchées,  non  loin  d’une 
barque.  A gauche,  une  rangée  d’arbres  et  de  maisons  le  long 
du  canal.  Au  premier  plan,  un  homme  appuyé  sur  une  clô- 
ture en  planche.  Plus  loin  on  aperçoit  un  homme  qui  dirige 
un  bateau  à l’aide  d’une  perche,  et,  parmi  les  maisons,  le 
clocher  d’une  église.  On  lit,  sur  une  planche  à droite,  le  mo- 
nogramme de  l’artiste  AV.  DN.  Les  animaux,  dit  le  catalogue, 
sont  attribués  par  l'inventaire  à Albert  Cuyp. 

2°  Village  traversé  par  une  route.  A droite  des  maisons  au 
bord  d’un  canal  où  l’on  voit  la  réflexion  de  la  lune  et  des 
( anards  au  premier  plan;  sur  une  route,  des  arbres  abattus, 
un  chien,  des  figures;  plus  loin  un  paysan  et  un  cavalier 
suivi  d’un  homme  à pied.  A gauche,  des  arbres  et  des  maisons 
entourés  de  clôtures  à claire-voie.  Au  pied  d’un  arbre,  le 
monogramme  du  peintre  AV.  DNER.  Ce  tableau  a été  acheté 
par  l’administration  à la  vente  de  M.  de  Morny,  le  24  mai 
1852,  au  prix  de  6,800  francs. 

Musée  de  Dresde.  Trois  Van  der  Neer  : 1°  Un  petit 
Paysage  représentant  quelques  édifices  près  d’un  lac.  11  est 
peint  sur  bois.  2“  Un  Paysage  hollandais  ; le  jour  est  à son 
déclin  : il  fait  déjà  clair  de  lune.  Un  fleuve,  dont  les  deux 
rives  sont  bordées  de  beaucoup  d’arbres  et  de  bâtiments, 
traverse  la  contrée.  Dans  le  lointain,  une  grande  ville. 

3°  Le  pendant  du  précédent.  Une  plaine,  de  l’eau,  des 
barques;  des  nuages  bien  exécutés.  Le  tout  faisant  un  effet 
magique,  au  clair  de  lune.  Ces  deux  tableaux  sont  également 
sur  bois. 

Pinacothèque  de  Munich.  Un  grand  et  beau  tableau  repré- 
sentant un  Lac  au  milieu  d’une  foret  dont  les  arbres  se 
réfléchissent  dans  l’eau.  Ce  tableau  prouve  que  le  plus  cé- 
lèbre peintre  des  Clairs  de  lune  a su  également  peindre  la 
nature  dans  ses  effets  de  jour. 

Galerie  du  Belvédère,  à Vienne.  Un  Clair  de  lune.  On  y 
voit  une  enceinte  de  jardins  et  un  édifice  sur  le  bord  d’une 
rivière  coupée  par  des  digues.  Dans  le  lointain  est  une  ville 
près  de  laquelle  des  navires  ont  jeté  l’ancre. 

A la  Galerie  de  Copenhague  se  trouve  le  bel  Incendie  dont 
nous  avons  parlé. 

Galerie  ducale  de  Gotha.  On  y compte  six  tableaux  de 
Van  der  Neer.  Dans  le  nombre  en  est  un  marqué  du  mono- 
gramme de  l’artiste  et  de  la  date  1643.  C’est  aussi  un  Clair 
de  lune.  Sur  le  devant  on  voit  une  rivière,  avec  un  pont.  Le 
second  est  un  Site  champêtre  éclairé  à la  lumière  du  soleil 
couchant.  Des  quatre  autres  tableaux,  la  plupart  sont  des 
Effets  de  nuit  et  portent  le  monogramme  M.,  comme  composé 
des  lettres  AV.  D.  N.  entrelacées. 

Chez  la  reine  d’Angleterre,  un  beau  Van  der  Neer.  11  re- 
présente, comme  à l’ordinaire,  les  Bords  d’un  canal  en  Hol- 
landei,  à l’effet  du  soir.  On  y remarque  une  voiture  et  des 
chevaux;  à droite,  un  château  environné  d’arbres;  dans  le 
fond,  une  ville. 

Galerie  de  Bridgexvater,  chez  lord  Ellesmere.  luUne  Vue 
de  Hollande  au  clair  de  lune.  2°  Un  Village  hollandais  et  ses 
environs  au  clair  de  lune. 

On  ne  trouve  de  Van  der  Neer,  ni  chez  sir  Robert  Peel, 
dont  la  collection  était  si  riche  en  maîtres  hollandais  du  pre- 
mier ordre,  ni  dans  la  galerie  Grosvenor,  chez  le  marquis  de 
Westminster,  ni  dans  celle  de  Lansdowne,  ni  dans  celle  de 
Sutherland. 

Un  tableau  de  Van  der  Neer,  représentant  une  Scène 
d’hiver , se  voyait  à Londres,  dans  la  collection  H.  Beekford. 


M.  Waagen,  qui  le  mentionne  dans  son  livre  sur  les  arts  en 
Angleterre,  parle  de  cet  ouvrage  comme  d’un  prodige  de 
vérité  et  de  transparence. 

A la  Galerie  de  Goettingue,  qui  appartient  à la  fameuse 
université  de  cette  ville,  on  remarque  un  des  chefs-d’œuvre 
du  maître.  11  représente  un  Incendie. 

Dans  la  fameuse  Collection  des  tableaux  de  Winckler  de 
Leipsig,  vendue  vers  le  commencement  du  siècle,  il  y avait 
un  Hiver,  outre  deux  Clairs  de  lune. 

Les  tableaux  de  Van  der  Neer,  étant  presque  tous  des  ta- 
bleaux à effet,  ont  été  gravés,  et.  par  les  meilleurs  maîtres, 
dans  le  genre  du  paysage.  On  trouve  la  liste  des  estampes 
gravées  d’après  ce  peintre  dans  le  catalogue  du  célèbre  cabi- 
net de  Winckler,  dont  la  vente  eut  lieu  à Leipsig  en  1801 . 

Voici  le  relevé  de  quelques-uns  des  prix  auxquels  sont 
montés  les  Van  der  Neer  en  vente  publique  : 

Vente  de  la  Roque,  1743.  Un  paysage  peint  sur  bois,  re- 
présentant un  Soleil  couchant , dont  la  bordure  bien  sculptée 
et  dorée,  1 18  francs. 

Vente  Lebrun,  1806.  Un  Clair  de  lune  où  l’on  voit  une 
rivière  sur  laquelle  sont  deux  bâtiments  : à droite,  une 
barque  de  pécheurs  qui  relèvent  leurs  filets.  Ce  tableau  ne 
se  vendit,  — qui  le  croirait  ? — que  56  francs.  11  est  vrai 
qu’à  la  même  vente  un  Paysage  de  Moucheron,  avec  des 
figures  d’Adrien  Van  de  Velde  , ne  monta  qu’à  la  somme 
de  203  francs. 

Vente  Cambry,  1810.  Site  de  Hollande , avec  perspective 
d'un  village  sur  la  gauche  et  une  rivière  qui  occupe  la  partie, 
opposée.  Effet  d’une  belle  nuit  d’été.  225  francs. 

Vente  Erard,  1832.  Paysage  avec  effet  de  lune.  Plaine 
marécageuse,  bordée  d’habitations  à gauche,  terminée  à 
droite  par  des  arbres.  Un  petit  enclos,  plusieurs  chemins, 
beaucoup  d’arbres,  des  mares,  une  rivière  sur  laquelle  on 
distingue,  vers  l’horizon,  plusieurs  barques,  divisent  et  enri- 
chissent les  autres  parties  du  point  de  vue.  5,900  francs. 

Vente  du  comte  C.  à Anvers,  1 842.  Patineurs  sur  l'A  mstel. 
5,000  francs. 

Vente  cardinal  Fesch,  1845.  Une  large  Rivière  traversée 
par  un  batardeau  formé  d’un  seul  pilotis,  et  que  sillonnent 
plusieurs  bateaux-pécheurs,  arrose  et  partage  une  vaste 
étendue  de  pays.  Les  bords  de  cette  rivière  sont  embellis  de 
jolies  maisons  entremêlées  d’arbres.  Au  premier  plan,  trois 
personnes  sont  arrêtées  dans  un  sentier,  la  lune  se  réfléchit 
dans  l’eau  et  fait  briller  au  ciel  d’épais  nuages.  Prix  : 400 
scudi  (2,400  francs  environ.) 

Même  Vente.  Un  Hiver.  On  y voit  une  centaine  de  figures 
patinant  sur  une  rivière  glacée,  au  delà  de  laquelle  une  ville 
avec  ses  clochers  occupe  une  étendue  considérable  de  l’hori- 
zon : quelques  arbres  chargés  de  frimas,  des  joncs,  des  filets 
et  une  barque  engagée  dans  la  glace,  obstruent  à gauche  les 
abords  de  la  ville;  à droite,  de  grands  arbres  dépouillés 
s’élèvent  parmi  des  roseaux;  au  milieu,  plusieurs  groupes 
s’amusent  à lancer  des  boules  sur  la  glace.  Un  pauvre  homme 
traîne  une  bûche,  etc.  Prix  : 170  scudi  (1,020  francs). 

Vente  de  Guillaume  II,  roi  de  Hollande,  1850.  Un  Paysage 
hollandais , coupé  par  un  canal  bordé  des  deux  côtés  de 
maisons  : quelques  figures  telles  qu’un  homme  à cheval  et 
plusieurs  autres,  placéessur  la  rive  droite,  animent  ce  paysage. 
Bd  effet  de  clair  de  lune.  Prix  : 1,000  florins. 

Vente  Montcalm,  1830.  Clair  de  lune.  8,100  francs. 

Nous  donnons  ci-dessous  la  signature  de  Van  der  Neer  et 
ses  divers  monogrammes. 


Impr.  et  Cntrip,  rue  Damiette,  2. 
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Pfîarératù. 


GOVERT  FLINCK 


NÉ  EN  1615.  — MORT  EN  1660. 


D’après  certaines  peintures  de  Govert  Flinek,  il  serait  bien 
difficile  de  croire  qu’il  fut  l’élève  de  Rembrandt;  il  en  est 
d’autres,  au  contraire,  qui  sont  des  pastiches  trompeurs  de  la 
manière  de  ce  grand  maître.  Une  telle  incertitude,  une  mobilité 
si  grande  ne  se  rencontrent  guère  chez  les  artistes  qui  ont 
apporté  en  naissant  une  vocation  prononcée.  Toutefois,  s’il 
faut  en  croire  les  biographes  hollandais,  jamais  inclination 
ne  fut  plus  vive  que  celle  de  Flinek  pour  la  peinture.  Né  à Clèves 
le  25  janvier  1615  (comme  le  prouve  un  jeton  de  funérailles 
conservé  au  Cabinet  des  médailles,  à la  Haye),  Flinek  appartenait 
à une  famille  de  riches  bourgeois  qui  pensait  qu’on  ne 
pouvait  cultiver  les  arts  sans  déroger.  Son  père,  trésorier 
de  la  ville,  le  destinait  au  commerce  des  soieries;  mais 
il  ne  put  vaincre  la  répugnance  de  Govert  pour  le  négoce 
ni  son  désir  d’être  peintre  Un  prédicateur  anabaptiste,  Lambert  Jakobsen,  de  Leeuwarden  en  Frise, 
qui  était  aussi  un  bon  peintre,  étant  venu  à Clèves  pour  y prêcher  l’Évangile,  Flinek  le  père  fut 
édifié  de  son  éloquence  et  comprit  que  la  peinture  n’était  pas  incompatible  avec  la  dignité  humaine. 


& 


2 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. 


Jakobsen,  connaissant  la  vocation  de  Govert,  plaida  la  cause  de  ce  jeune  homme  auprès  du  père, 
qui,  une  fois  converti  au  respect  de  l’art,  choisit  pour  maître  à son  fils  Jakobsen  lui-même.  Flinck 
alla  donc  étudier  à Leeuwarden,  et  il  eut  là  pour  condisciple  Joseph  Backer,  avec  lequel  il  se  lia 
d’amitié.  Quand  ils  eurent  acquis  l’un  et  l’autre  un  peu  de  talent,  ils  se  rendirent  de  compagnie  à 
Amsterdam,  et  ils  se  firent  les  élèves  de  Rembrandt,  dont  l’école  avait  déjà  de  la  célébrité.  A quelle  époque 
y entrèrent-ils?  Ce  dut  être  vers  1635  ou  1636,  au  plus  tard.  Il  existe  en  effet  un  portrait  de  jeune  homme 
peint  par  Flinck,  dans  le  goût  de  Rembrandt,  et  daté  de  16371.  Frappé  de  la  manière  de  son  nouveau 
maître,  il  en  apprit  bientôt  les  procédés,  il  en  chercha  les  effets,  et  devint  si  habile  à les  imiter,  surtout 
dans  le  portrait,  que  souvent  ses  peintures  passaient  pour  être  de  Rembrandt;  et  ce  qu’il  reproduisait  le 
mieux,  ce  n’était  pas  la  manière  finie  par  laquelle  Rembrandt  avait  débuté,  c’était  cette  peinture  heurtée 
qui  ne  se  débrouille  et  ne  s’achève  qu’à  distance,  parce  que  les  touches  en  sont  si  fièrement  appliquées 
et  juxtaposées,  qu’elles  ont  besoin,  pour  s’harmoniser,  de  l’interposition  de  l’air  ambiant.  Nous  avons 
vu  au  musée  d’Amsterdam  le  tableau  de  Jacob  recevant  la  bénédiction  d'Isaac.  C’est  un  morceau  tout  à fait 
rembranesque,  plus  expressif  que  ne  l’aurait  fait  Yan  Eeckout,  aussi  beau  d’effet  qu’aurait  pu  le  concevoir 
Ferdinand  Bol.  L'Isaac  de  Flinck  est  un  vieillard  vénérable,  mais  dont  la  figure  n’a  rien  de  banal,  rien  du 
modèle  à barbe  Tout  en  bénissant  Jacob,  qui  a mis  des  gants  pour  le  tromper  et  qu’il  prend  pour  Ésaü,  le 
patriarche  tâte  les  mains  de  son  fils,  et  son  attitude,  sa  physionomie,  son  geste  expriment  le  doute  naturel 
aux  aveugles.  La  malice  de  Jacob,  la  joie  et  l’émotion  de  Rébecca  sont  aussi  très  bien  rendues,  si  bien  qu’on 
n’a  pas  besoin  de  se  rappeler  la  Bible  pour  voir  ce  que  le  peintre  a voulu  représenter.  C’est  en  cela  surtout 
qu’il  s’est  montré  le  digne  élève  de  Rembrandt,  plutôt  que  dans  le  choix  bizarre  des  costumes,  car  il  va 
sans  dire  que  le  vieillard  est  vêtu  à la  polonaise,  c’est-à-dire  d’une  de  ces  houppelandes  fourrées,  à 
brandebourgs,  dont  Rembrandt  aimait  le  décousu  pittoresque. 

En  exécutant  ses  pastiches,  Flinck  obéissait  à l’influence  irrésistible  du  maître,  et  il  faisait  violence  à son 
propre  tempérament,  qui  le  portait  plutôt  à une  manière  sage,  fondue  et  discrètement  libre.  Il  se  modifia  donc 
dans  ce  sens,  et  sa  peinture  devinQune  sorte  de  compromis  entre  Rembrandt,  qu’il  admirait  toujours,  et  Yan 
der  Helst,  dont  le  faire  sobre,  clair  et  précis,  commençait  à le  charmer.  Ce  changement  était  de  nature  à 
plaire  en  Hollande,  où  l’on  préfère  le  fini  en  toutes  choses,  et  où  l’on  aime  à examiner  les  tableaux  de  près. 
Les  succès  de  Flinck  étaient  d’ailleurs  tout  préparés  par  ses  relations  de  famille,  car  il  avait  de  riches  parents 
à Amsterdam,  et  par  sa  fortune.  En  1 642,  il  était  déjà  en  réputation,  et  ce  qui  le  prouve, c’est  qu’il  fut  choisi 
pour  peindre  les  quatre  chefs  du  tir  des  arquebusiers,  dans  un  tableau  qui  devait  orner  la  grande  salle  de 
leur  confrérie  ( Kloveniers  doelen).  Ces  personnages  sont  représentés  assis  à une  table  et  recevant  le  châtelain 
du  doele,  qui  leur  présente  une  corne  à boire  précieusement  montée  en  argent.  Trois  ans  plus  tard,  en  1645, 
Flinck  fut  chargé  d’un  autre  tableau  d’arquebusiers  ( doelenstuk ) qui  se  voit  aujourd’hui  à l’hôtel  de  ville 
d’Amsterdam,  ainsi  que  le  précédent,  et  qui  renferme  douze  figures.  En  peignant  ces  grands  morceaux,  Govert 
Flinck  conservait  encore  quelque  chose  de  la  manière  grande  et  large  de  Rembrandt,  et,  sans  imiter  la 
brusquerie  de  ses  touches,  comme  il  l’avait  fait  au  commencement,  dans  son  ardeur  de  novice,  il  reproduisait 
de  son  mieux  l’exécution  solide  du  maître,  ses  ombres  profondes,  la  franchise  et  la  tenue  de  ses  effets. 

Le  dernier  des  deux  tableaux,  celui  de  1645,  passe  pour  le  chef-d’œuvre  de  Govert.  Il  est,  toutefois, moins 
important  et  moins  célèbre  que  la  peinture  qu’il  fit  en  1648,  à l’occasion  de  la  paix  signée  à Munster  entre 
lesProvinces-Unies  et  l’Espagne,  cinq  mois  avantle  fameux  traité  de  Westphalie.  Ce  mémorable  événement 
nous  a valu  plusieurs  des  plus  belles  œuvres  de  l’école  hollandaise:  la  Paix  de  Munster , de  Gérard  Terburg,, 
une  des  grandes  petites  merveilles  de  l’art,  et  deux  toiles  qui,  par  leurs  proportions  et  leur  caractère,  sont 
doublement  historiques,1 Tle  Banquet  des  Arquebusiers,  de  Yan  der  Helst,  et  la  Fête  des  Gardes  civiques , dp 
G.  Flinck.  C’est  au  musée  d’Amsterdam,  non  loin  de  Yan  der  Helst  et  de  Rembrandt,  que  figure  la  Fête  dès 
Gardes  civiques.  Ce  sont  des  arquebusiers  qui  se  sont  réunis  devant  la  maison  du  tir  pour  complimenter  leur 

1 Ce  portrait  a été  gravé  par  Georges-Frédérick  Schmidt,  en  1785,  et  il  porte  le  n°  125  dans  l’œuvre  de  ce  graveur. 
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commandant,  JeanHuidekoper,  seigneur  de  Maarsseveen,  et  qui  tirent  leurs  arquebuses  ou  allument  des  feux 
de  joie.  La  scène  se  passe  en  plein  air  et  se  divise  en  deux  groupes,  dont  l’un,  composé  de  huit  personnages, 
semble  sortir  de  la  maison  et  s’en  détache  par  le  costume  noir  du  commandant  et  du  porte-enseigne, 
par  les  plumes  blanches  de  leurs  chapeaux  et  la  soie  blanche  du  drapeau  de  la  compagnie.  L’autre  groupe 
s’enlève  en  vigueur  sur  le  ciel;  le  plus  apparent  des  onze  militaires  qui  le  composent,  le  lieutenant  Frans 
van  Waweren  sans  doute,  est  aussi  en  habit  noir  galonné  d’or,  avec  une  écharpe  bleue  en  bandoulière  et 
des  bas  blancs.  Il  porte  une  pertuisane  de  la  main  gauche  et,  tenant  de  l’autre  son  chapeau  à plumes 
blanches,  il  adresse  la  parole  au  commandant  Huidekoper,  qui  est  au  pied  du  perron.  Ces  deux  groupes, 
quoique  très-distincts,  sont  adroitement  reliés  entre  eux  par  la  figure  d’un  arquebusier  qui  se  baisse  pour 
ajuster  une  de  ses  grandes  bottes,  et  qui  a,  auprès  de  lui,  un  beau  lévrier.  Les  noms  de  tous  les  arquebusiers 
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sont  inscrits  au  bas  en  lettres  d’or,  et,  parmi  ces  noms,  on  remarque  celui  de  l’artiste  lui-même,  car  il  s’est 
représenté  derrière  le  premier  groupe,  debout  et  couvert.  Sa  physionomie  est  fine,  douce  et  distinguée,  elle 
répond  parfaitement  à l’idée  que  l’on  doit  se  faire  de  son  talent.  Chez  lui,  la  fierté  de  Rembrandt  est  adoucie 
et  affaiblie  par  un  tempérament  délicat,  et,  d’un  autre  côté,  la  manière  de  Yan  der  Ilelst,  si  lucide,  si  ferme 
en  sa  prose,  est  réchauffée,  dans  l’œuvre  de  Flinck,  par  un  reflet  de  la  poésie  de  Rembrandt.  Govertn’a  pas 
cette  magie  de  son  maître  qui  enveloppe  et  fusionne  les  parties  dans  le  tout;  il  n’a  pas  non  plus  cette 
puissance  de  détail,  ce  talent  prodigieux  de  modeler  une  à une  des  figures  dont  chacune,  prise  à part,  est 
une  merveille  de  vérité  ; mais,  placé  entre  les  deux  grandes  influences  de  son  temps,  il  les  concilie  avec  assez 
de  bonheur,  mariant  le  sentiment  du  détail  à un  suffisant  respect  de  l’ensemble,  et  les  mâles  rehauts  de 
Rembrandt  à la  froide  mais  charmante  précision  de  Yan  der  Ilelst. 

Le  24  janvier  1652,  Flinck  devint  bourgeois  d’Amsterdam;  quatre  ans  après  il  épousa  Sophie  Yan  der 
Hoeven,  dont  le  père  était  directeur  de  la  Compagnie  des  Indes-Orientales,  à Rotterdam.  C’était  un  riche 
mariage  : aussi  le  peintre  put-il  donner  alors  une  libre  carrière  à ses  goûts  d’amateur.  A l’exemple  de 
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Rembrandt,  il  se  composa  une  collection  d’objets  d’arts  et  de  curiosités,  l’orna  de  figures  moulées  sur  les  plus 
belles  antiques,  et,  comme  Rubens,  il  les  rassembla  dans  une  rotonde  éclairée  par  le  haut.  Entre  ces  figures 
étaient  suspendues  toutes  sortes  de  costumes  et  d’armes;  la  chambre  était  tendue  de  tapisseries  de  velours 
galonné  d’or,  provenant  de  l’ancienne  cour  du  duc  de  Clèves.  « Ces  tapisseries,  dit  M.  Scheltéma,  lui  avaient 
été  données  par  Willem,  fermier  électoral  de  Rrandenburg  et  duc  de  Clèves,  près  duquel  il  était  en  haute 
faveur.  Flinck  fit  divers  tableaux  pour  ce  prince,  dont  il  peignit  aussi  le  portrait.  Jean  Mauritz,  de  Nassau, 
d’abord  stathouder  du  pays  de  Clèves,  plus  tard  feld-maréchal  de  cet  État,  lui  prodigua  pareillement  des 
témoignages  d’une  sincère  affection.  Lorsqu’il  venait  à Amsterdam,  il  allait  d’habitude  visiter  l’artiste  et 
même  dîner  chez  lui.  » Flinck  était  aussi  en  rapports  de  familiarité  avec  les  bourgmestres  Kornélis  et  Andries 
de  Graaf,  avec  les  poètes  Yondel  et  Vos,  qui  l’ont  célébré  dans  leurs  poésies,  avec  le  receveur  Uytenbogaard, 
si  connu  sous  le  nom  de  Peseur  d’or;  enfin,  avec  les  échevins  Pierre  et  Jean  Six,  dont  le  dernier  fut  depuis 
bourgmestre,  et  a été  rendu  fameux  dans  l’histoire  de  l’art  par  l’amitié  de  Rembrandt.  Les  collections  que 
possédait  Flinck  eurent  une  fâcheuse  influence  sur  son  talent:  à force  de  regarder  les  gravures  étrangères,  il 
voulut  s’élever  au  style  italien,  et,  tandis  que  Rembrandt  admirait  tous  les  grands  maîtres  sans  en  imiter  aucun, 
Govert  changea  une  dernière  fois  de  manière.  Ce  fut  une  malheureuse  idée  : avec  l’éducation  qu’il  avait 
reçue,  et  dans  le  milieu  où  il  vivait,  mieux  valait  cent  fois  s’inspirer  directement  de  la  nature  que  d’adopter 
tardivement  un  style  qui  ne  pouvait  produire  que  des  fruits  bâtards.  A cette  période  de  sa  vie  appartiennent 
les  œuvres  de  Flinck  qui  ornent  encore  le  Palais-Royal  sur  le  Dam,  c’est-à-dire  l’ancien  hôtel  de  ville.  Le  roi 
Salomon  demandant  à Dieu  la  sagesse,  et  Marcus  Curius  Dentatus  refusant  les  'présents  des  Samnites  : 
tels  sont  les  sujets  de  ces  deux  peintures.  Les  convenances  du  costume , toutes  les  lois  secondaires  de  Part 
y étaient  bien  observées,  mais  il  y manquait  ces  qualités  généreuses  qu’une  étude  naïve  de  la  nature  avait 
développées  et  que  le  peintre  avait  perdues  dans  la  poursuite  impossible  du  style. 

Au  mois  de  novembre  1659,  les  bourgmestres  d’Amsterdam  lui  demandèrent  douze  tableaux  pour  la 
grande  salle  de  l’hôtel  de  ville,  avec  cette  stipulation  qu’il  en  livrerait  deux  chaque  année,  au  prix  de  mille 
florins  chaque.  Flinck  en  commença  les  esquisses,  mais,  au  mois  de  février  1660,  il  fut  surpris  par  une  maladie 
violente  qui,  en  peu  de  jours,  l’emporta.  Il  laissait  un  fils  nommé  Nicolas-Antoine,  qui  fut  un  fort  mauvais 
peintre,  mais  un  habile  connaisseur  et  un  curieux. 

CHARLES  BLANC. 


Le  Musée  du  Louvre  renferme  deux  tableaux  de  Govert 
Flinck:  1°  L’Annonciation  aux  bergers  ; imitation  de  l’eau- 
forte  de  Rembrandt;  2°  Une  figure  de  jeune  fille  à mi-corps. 

Musée  d’Amsterdam.  — Isaac  bénit  Jacob. 

Fête  de  la  Garde  civique.  — C’est  le  tableau  que  nous 
avons  décrit  ici  et  gravé  ; il  est  signé  Flinck,  1648. 

Musée  d’Anvers.  — Portraits  d’un  homme  et  d’une  femme, 
les  deux  personnages  se  donnent  la  main . 

Musée  de  Copenhague.  — Portrait  d'homme. 

Musée  de  Berlin.  — 1°  Abraham  renvoie  Agar  ; 2°  Edu- 
cation de  la  Vierge. 

Pinacothèque  de  M unich.  — 1°  Une  variante  ou  une  répé- 
tition du  tableau  d’Amsterdam  Isaac  bénit  Jacob  ; 2°  Un  corps 
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cle  garde.  — Deux  figures  grandeur  naturelle  sur  bois.  On 
trouve  à la  Pinacothèque  un  portrait  de  Flinck  attribué  à 
Rembrandt. 

Galerie  Paul  Eszteriiazy.  — Portrait  d’homme. 
Galerie  du  Belvédère  a Vienne.  — Un  Vieillard  avec 
barbe. 

Galerie  de  Dresde. — 1°  Buste  d’un  homme  vu  de  profil  ; 
2°  Buste  d’un  vieillard  coiffé  d’une  calotte  noire  ; 3°  Buste 
d’un  homme  à barbe  grise,  coiffé  d’un  petit  bonnet  rouge. 

Vente  Paignon  Dijonval,  1821.  — Jeune  femme  à mi- 
corps,  76  centimètres  sur  56.  100  florins. 

Schmidt  et  Blootelingh  ont  gravé,  d’après  Flinck,  quelques 
beaux  portraits. 
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THOMAS  WYCK 

NÉ  EX  1016  - MOUT  EN  1686. 


N’eût-il  fait  que  ces  jolies  eaux-fortes  dans  lesquelles  scintille  la 
lumière  du  ciel  italien,  Thomas  Wyck  ne  saurait  être  oublié  dans 
l’histoire  de  l’art.  Il  y a d’ailleurs  sa  place  marquée  en  tant  que 
peintre.  Il  avait  le  talent  de  représenter  des  ports  de  mer  remplis 
de  mouvement,  de  figures  et  de  marchandises,  des  marchés,  des 
charlatans  forains,  des  places  publiques,  des  chasses,  des  ruines, 
des  cours  d’auberge,  et  tout  ce  que  les  Italiens  appellent  des 
caprices,  capricci ; mais  le  genre  qu’il  a traité  avec  le  plus  de  soin,  de 
goût  et  de  bonheur,  c’est  celui  des  laboratoires  de  chimistes.  Aussi, 
les  amateurs  recherchent-ils  de  préférence  ces  sortes  de  tableaux, 
parmi  les  ouvrages  de  Thomas  Wyck.  Il  a eu,  du  reste,  sa  manière 
à lui  de  les  arranger,  de  les  éclairer  et  de  les  peindre.  Sans 
y mettre  la  magie  d’Adrien  van  Ostade,  sans  les  envelopper  dans 
une  atmosphère  aussi  pleine,  aussi  chaude,  Thomas  Wyck  a donné 
intérieurs  d’alchimistes  beaucoup  de  charme  et  aux  objets  qu'il  y a multipliés  beaucoup  de  saveur. 
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Ceux  qui  n’ont  jamais  vu  des  tableaux  de  Thomas  Wyck,  particulièrement  de  ses  laboratoires  ou  de  ses 
intérieurs,  peuvent  s’en  faire  à peu  près  une  idée  en  voyant  au  Louvre  la  Cuisine  de  Drolling,  avec  cette 
différence  que  le  peintre  français  a une  exécution  pauvre,  fluide  et  mince,  tandis  que  celle  du  Hollandais 
est  nourrie,  assez  ferme  et  plus  empâtée.  Ce  qu’ils  ont  de  commun,  c’est  une  certaine  propreté  de  faire, 
c’est  l’abus  des  reflets,  c’est  aussi  l’exacte  vérité  d’un  grand  nombre  d’accessoires  vus  un  à un  et  rendus  de 
même.  Et  pourtant  Thomas  Wyck  entend  assez  bien  le  clair-obscur.  11  jette  une  ombre  oflicieuse  sur  les 
arêtes  de  poissons,  les  crocodiles  empaillés  et  autres  carcasses  de  bêtes  monstrueuses  qui  pendent  au  plafond 
de  l’alchimiste.  Ordinairement  la  lumière  principale,  entrant  par  l’ouverture  même  du  cadre,  vient  frapper 
un  amas  de  fioles,  de  cornues,  de  fourneaux,  de  soufflels  et  d’alambics,  tout  un  attirail  de  bizarres 
ustensiles  qui,  dans  un  pareil  sujet,  ne  sauraient  être  regardés  comme  de  purs  accessoires,  et  qui  sont 
touchés  avec  esprit,  mais  sobrement.  Une  seconde  fenêtre,  placée  au  fond  de  l’appartement,  laisse  pénétrer 
un  rayon  plus  doux  qui  fait  écho  à la  principale  lumière  et  accuse  faiblement  d’autres  objets  amortis 
par  l’interposition  de  l’air.  Placé  au  centre  de  son  laboratoire  et  coiffé  d’une  toque  ronde,  l’alchimiste  de 
Thomas  Wyck  a cela  de  particulier  qu’il  n’est  pas  vieux,  chauve,  voûté  et  grisonnant;  c’est,  au  contraire,  un 
homme  dans  la  force  de  l’âge,  plein  de  santé,  à la  mine  ouverte  et  à l’œil  vif,  qui  n’a  rien  delà  mélancolie 
qu’affectent  les  alchimistes  au  fond  de  leur  retraite  enfumée,  grasse,  suintante  et  mystérieuse.  J’en  conclurais 
volontiers  que  Thomas  Wyck  s’est  représenté  lui-même  dans  la  personne  de  ses  chercheurs  d’or. 

Dans  ses  ports  de  mer,  ses  foires,  ses  marchés,  ses  bazars  d’Orientaux  en  plein  air,  Thomas  Wyck  a 
aussi  de  l’originalité.  Il  est  plus  naïf  que  Lingelbach;  il  a plus  de  finesse  et  de  vérité,  ou  du  moins  de 
vraisemblance  que  Jean-Baptiste  Weenix.  Au  lieu  d’être  imaginés  dans  l’atelier  du  peintre,  les  tableaux 
de  Wyck  ont  été  faits  sur  nature,  et  dans  la  multitude  d’objets  que  peut  offrir  un  port  de  mer  encombré 
de  marchandises,  plein  de  matelots,  de  portefaix  et  de  voyageurs  débarqués,  il  a su  choisir  avec  esprit 
et  avec  sagesse  tout  ce  qui  pouvait  intéresser  le  regard  sans  fatiguer  l’attention.  Autant  Weenix  est 
invraisemblable,  fantasque  et  même  absurde  lorsqu’il  entasse  sur  le  rivage  d’une  de  ses  marines  les  objets 
et  les  figures  les  plus  disparates,  par  exemple,  un  chasseur  à cheval , tout  armé,  qui  semble  prêt  à partir  pour 
aller  courre  le  cerf  en  pleine  mer,  autant  Thomas  Wyck  est  simple,  réservé  et  naturel  dans  ses  compositions, 
toujours  suffisamment  animées  sans  regorger  de  monde,  toujours  pittoresques  et  enrichies  de  détails 
agréables,  sans  qu’il  ait  besoin  d’avoir  recours  à des  motifs  de  fantaisie  pure.  Ainsi  les  étoffes  d’Orient 
qu’un  marchand  de  Smyrne  fera  dérouler  sur  le  rivage  fourniront  le  prétexte  d’égayer  le  premier  plan 
par  des  tons  caressants  et  riches.  Que  si  l’artiste  veut  se  divertir  à peindre  les  attributs  de  la  chasse  gardés 
par  un  épagneul,  ce  n’est  pas  sur  un  quai  de  Lingelbach  ou  de  Weenix  qu’il  ira  placer  des  objets  de 
cette  nature,  mais  dans  une  halte  à la  Wouwermans. 

La  physionomie  des  ports  de  mer  de  Thomas  Wyck,  le  caractère  de  ses  fabriques,  la  chaleur  du  soleil 
qui  les  inonde,  prouvent  assez  qu’il  a voyagé  en  Italie  et  qu’il  a planté  son  chevalet  dans  les  ports  de  la 
Méditerranée.  On  ne  sait  malheureusement  rien  sur  ce  peintre  aimable,  qui  fut  un  charmant  graveur.  Tout 
ce  que  nous  apprennent  les  biographes  hollandais,  c’est  qu’il  naquit  à Harlem  en  1616  et  qu’il  mourut 
de  la  peste  dans  cette  ville  en  1686.  D’après  ses  estampes,  il  est  facile  de  voir  qu’il  a été  à Rome, 
et  il  est  probable  qu’il  y a connu  Pierre  de  Laer,  son  compatriote,  qui  était  plus  jeune  que  lui  de  vingt 
ans.  Ce  peintre  excellent,  qui  s’est  illustré  à si  peu  de  frais,  se  trouvait  à Rome  en  1636,  et  il  y publia 
cette  jolie  suite  d’eaux-fortes  dont  tant  de  peintres  ont  imité  la  manière  savoureuse,  étincelante  de 
lumière  et  d’esprit.  Nul  doute  que  Thomas  Wyck  n’ait  été  séduit  par  les  eaux-fortes  de  Bamboche,  car- 
ies siennes  sont  faites  à peu  près  dans  le  même  goût.  On  n’en  connaît  que  vingt-deux,  et  si  elles  sont 
tant  recherchées  des  amateurs,  ce  n’est  pas  seulement  à cause  de  la  rareté  de  ces  petites  estampes,  c’est 
aussi  parce  qu’elles  sont  essentiellement  pittoresques,  lumineuses,  pleines  d’effet  et  intéressantes  par  la 
variété  des  scènes  familières  qu’elles  représentent.  Rien  de  plus  naïf  que  ces  eaux-fortes  : ici,  c’est  la  famille 
d'un  forgeron  qui  le  regarde  tranquillement  raccommoder  sur  l’enclume  un  de  ses  outils,  tandis  que  la  mère 
file  sa  quenouille  et  que  l’âne  flaire  un  tonneau;  là,  ce  sont  des  cuisinières  qui  jasent  auprès  d’un  puits,  ou 
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bien  des  paysans  qui  attendent  qu’un  Savoyard  ait  fait  rôtir  des  marrons  dans  une  poêle;  plus  loin  c’est 
un  mendiant  aveugle,  sans  doute  Lnzarille,  qui,  assis  près  d’un  pont,  mange  du  raisin  avec  son  guide,  qui 
lui  en  dérobe  la  plus  grosse  part;  et  dans  une  autre  estampe,  le  Mendiant  qui  danse,  nous  retrouvons  ce 
même  Lazarille  (pii,  par  le  conseil  de  son  perfide  conducteur,  saute  devant  un  pilier  auquel  il  se  heurte, 
et  tombe  à la  renverse,  tenant  sa  sébile  à la  main  11  est  ici  évident  que  la  scène  se  passe  à Rome,  et  que 
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c’est  là  qu’elle  a été  gravée  ou  du  moins  dessinée  par  Thomas  Wyck.  J’y  reconnais,  en  effet,  dans  le  fond, 
la  montée  du  Capitole  du  côté  du  Forum,  celle  qui  est  tout  près  de  l’arc  de  Septime  Sévère. 

Quant  à l’exécution  des  eaux-fortes  de  Wyck,  elle  est  vraiment  exquise.  Ses  tailles  tremblées  et 
interrompues  à chaque  instant  par  les  accidents  que  le  graveur  rencontre  sous  sa  pointe,  expriment  à 
merveille,  dans  leur  marche,  en  apparence  capricieuse,  la  forme  des  objets  aussi  bien  que  le  mouvement 
des  figures.  Elles  font  sentir  la  surface  grenue  des  vieilles  murailles  que  couvrent  çà  et  là  des  lichens, 
les  cannelures  brisées  d’une  colonne  abattue,  les  planches  noueuses  d’une  porte  à claire-voie,  les  briques 
d’une  arcade,  les  fleurs  qui  poussent  parmi  les  acanthes  d’une  colonnade  en  ruines,  et  l’eau  qui  écume  sous 
la  roue  d’un  moulin  et  qui  clapote  en  fuyant.  Comme  l’ont  fait  Antoine  Canaletli  et  les  Tiepolo,  Thomas 


Ces  deux  sujets  sont  tirés  du  roman  espagnol  Lazarille  de  Tonnes.  Mariette  les  a beaucoup  mieux  décrits  que  Bartsch. 
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Wyck  ne  croise  jamais  ou  presque  jamais  ses  tailles;  il  se  contente  de  les  serrer  plus  ou  moins  et  de  les 
fortifier  par  un  redoublement  de  morsure  dans  les  parties  ombrées.  De  cette  manière,  il  laisse  transparaître 
le  papier  et  il  obtient  cette  espèce  de  frissonnement  de  lumière  qui  nous  ravit  dans  ses  eaux-fortes. 

Il  paraît  que  sous  le  règne  de  Charles  II,  Thomas  Wyck  passa  en  Angleterre,  où  ses  talents  furent 
tellement  appréciés  qu’il  y demeura  le  reste  de  sa  vie;  et  c’est  à Londres,  selon  Walpole,  que  Wyck 
serait  mort  en  1682.  Quoi  qu’il  en  soit,  n’est-il  pas  admirable  que  l’artiste  ait  le  privilège  de  se  raconter 
dans  ses  œuvres  et  de  se  passer  de  biographie?  Que  faut-il  à un  peintre  pour  s’inscrire  dans  l’histoire?  Une 
date,  un  nom,  un  simple  monogramme  gravés  au  bas  d’une  eau-forte  où  il  aura  traduit  la  fugitive 
impression  de  son  âme,  un  jour  de  mélancolique  humeur  ou  de  gai  soleil.  Charles  blanc. 
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Thomas  Wyck  a gravé  à 
l’eau-forte  vingt  et  une  es- 
tampes décrites  dans  le  4' 
volume  d’Adam  Bartsch. 

1 . La  Fileuse  au  fuseau. 
A la  gauche  de  ce  petit  mor- 
ceau, une  femme  assise, 
vue  de  profd,  et  dirigée 
vers  la  droite,  file  au  fu- 
seau... Sans  marque.  Très- 
rare.  Nous  en  reproduisons 
un  fac-similé  en  tête  de  ces 
Recherches. 

2.  Les  Joueurs.  Groupe 
de  trois  paysans  qui  jouent  aux  cartes;  l’un  d’eux,  vu  par 
le  dos,  porte  un  chapeau  rond.  Nous  avons  reproduit  par  la 
gravure  ce  groupe  en  tête  de  la  notice. 

3.  La  Couseuse.  Elle  est  assise  et  retourne  la  tête  vers  un 
paysan  qui  est  couché  à sa  droite  et  qui  tourne  le  dos. 

4.  L’Homme  ajustant  sa  chaussure.  On  remarque  parti- 
culièrement dans  cette  pièce  un  paysan  vu  par  le  dos,  et  s’in- 
clinant pour  ajuster  la  chaussure  de  son  pied  gauche. 

o.  Le  Marchand  de  Marrons.  Vis-à-vis  de  lui,  un  paysan, 
couvert  d’un  grand  chapeau,  est  debout  appuyé  sur  une 
pierre.  Morceau  très-rare. 

6.  La  Fileuse  et  le  Forgeron.  Sur  le  devant,  à gauche,  est 
assise  une  femme  qui  file  au  fuseau.  Devant  elle,  un  forgeron, 
vu  par  le  dos  et  agenouillé,  frappe  sur  Line  enclume. 

Ge  morceau  nous  paraît  être  une  copie  d’après  un  tableau 
de  Pierre  de.  Laer.  comme  Weigel  Ta  fait  observer. 

7 à 10.  Différents  paysages  ornés  de  ruines.  Suite  de 
quatre  estampes.  1"  La  Tour  ronde.  Port  de  mer  avec  une 
grande  tour  à demi  ruinée;  2"  La  Colonnade.  On  y voit  un 
mulet  chargé  qui  boit  à une  fontaine;  3°  La  Forge.  Sous 
une  voûte,  un  forgeron  est  occupé  de  son  travail;  4"  Le  Puits. 
Au  bord,  est  un  seau  avec  sa  chaîne  suspendue  à -la 
poulie. 

il.  Le  Mendiant  qui  danse.  Au  milieu  de  ce  morceau,  un 
vieux  mendiant  est  représenté  sautant  près  d’un  pilier.  Il 
porte'  son  chapeau  de  la  main  gauche,  et  de  l’autre  une  sébile. 
Pièce  que  nous  avons  fait  graver,  voyez  page  3 

-12.  Le  mendiant  mangeant  du  raisin.  Un  mendiant  chauve 
et  assis  mange  d’un  raisin  qu’il  tient  de  la  main  droite,  et  qu’il 
partage  avec  un  autre  gueux  à genoux  près  de  lui. 

13.  Les  Cuisinières  près  du  puits.  Vue  de  cour.  A la 
gauche  de  l’estampe,  une  femme  portant,  un  plat  couvert, 
semble  parler  à une  autre  femme. 

1 4.  La  Femme  portant  deux  paniers.  Au  milieu  est  debout 


une  femme  qui  a un  panier  sur  la  tête,  et  qui  en  porte  un 
autre  de  la  main  gauche.  Elle  a la  tête  retournée  vers  un 
vieux  matelot  qui  est  assis. 

15.  Le  Marchand  oriental.  Un  Oriental  est  debout  près  de 
plusieurs  ballots  de  marchandises  , faisant  signe  à deux 
matelots  occupés  à transporter  d’autres  ballots. 

16.  Le  Magasin  de  marchandises.  Un  homme  debout  , 
vêtu  à l’orientale,  parle  à un  autre,  habillé  de  même,  assis, 
vu  de  profil  et  dirigé  vers  la  droite. 

17.  Les  Matelots  occupés  sur  le  rioage.  Us  sont  au  nombre 
de  quatre  au  bord  d’une  rivière  chargée  de  plusieurs  bâtiments. 

18.  La  Fileuse  près  du  Pêcheur.  Sur  le  devant  à droite, 
une  femme  qui  file  au  fuseau,  est  debout  près  d’un  homme 
qui  pêche  à la  ligne,  assis  sur  le  bord  d’un  ruisseau. 

19.  Le  Pont.  Ce  pont  est  orné  vers  la  droite  de  deux 
piliers  carrés,  et  surmonté,  au  milieu,  d’une  espèce  de  grosse 
tour  percée  d’une  porte. 

20.  Le  Moulin  à eau.  A la  gauche  de  ce  morceau  s’élève 
un  moulin  dont  la  roue  est  mise  en  mouvement  p3r  une  ri- 
vière qui  coule  de  la  droite  du  fond  vers  la  gauche  du  devant. 

21.  La  Femme  près  de  l'Homme  qui  se  repose.  A une 
petite  distance,  à gauche,  s’élève  un  autel  de  la  Vierge,  en 
bas-relief.  Le  chiffre  de  l’artiste  est  marqué  à gauche.. 

Toutes  ces  pièces  portent  le  nom  ou  le  monogramme  de 
l’artiste,  composé  des  lettres  T.  et  W.  entrelacées. 

22.  La  Malle  entr'ouverte.  Pièce  inconnue  à Bartsch,  mais 
décrite  dans  le  Catalogue  Rigal. 

Le  Louvre  ne  possède  aucun  tableau  de  Thomas  Wyck. 

Musée  Fabre  a Montpellier.  Paysage- Marine.  Le 
Corsaire  levantin  et  le  Juif;  Intérieur  de  Bazar  sur  le  quai 
d’un  port  de  mer.  .. 

Musée  d’Amsterdam.  Dans  un  intérieur,  on  voit  une  femme 
occupée  à filer  : près  d’elle  est  un  enfant  avec  un  chien. 

Pinacothèque  a Munich.  Un  alchimiste  dans  son  labora- 
toire entouré  de  beaucoup  de  livres  ouverts. 

Vente  du  Cardinal  Fesch,  1845.  Une  Cour  d’auberge. 
Dans  l’intérieur  de  la  cour,  où  sont  étalés  çà  et  là  une  selle, 
des  pots,  des  paniers,  un  tonneau,  des  légumes,  etc.,  un  petit 
garçon  est  assis  à terre,  aux  pieds  d’une  couseuse.  Plusieurs 
autres  figures,  deux  ânes  et  un  cheval...  540  francs. 

Vente  de  La  Salle,  1856.  La  Malle  entr  ouverte.  Superbe 
épreuve  signée,  au  verso,  P.  Mariette , 1671.  — Cette  belle 
pièce,  que  Bartsch  n’a  pas  décrite,  se  trouve  dans  le  cabinet 
Rigal , au  n"  32  de  l’œuvre  du  maître.  80  francs. 

Vente  Mariette.  1775.  Un  volume  oblong,  contenant- 
quatorze  petites  Ruines,  composées  et  gravées  par  Th.  Wyck. 
Vendu  avec  d’autres  pièces,  par  Breemberg,  C.  de  Vael,  Van 
Acken,  Ruysdael,  Bleker,  Bargaset  J.  Miel.  306  francs. 
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ISA  AC  OSTADE 

NÉ  EN  1617.  MORT  VERS  I6S4. 


Quelqu'un  lança  le  nom  d’Hobbema  (il  était 


Un  homme  qui  aime  la  peinture , qui  en  parle  avec  feu  et 
qui  s’y  entend  fort  bien,  M.  Achille  Rieourt,  fondateur  du 
journal  Y Artiste,  entra  un  jour  dans  l’atelier  d’un  peintre  de 
nos  amis,  où  se  réunissaient  habituellement  beaucoup  d’artistes, 
d’écrivains  et  d’amateurs.  Il  y avait  là  Gavarni,  Gigoux,  Barye, 
Théodore  Rousseau,  Français,  Thoré,  Théophile  Gautier, 
Préault,  Adrien  de  Longpérier,  M.  de  Madrazo,  qui  est  aujourd’hui 
directeur  du  grand  musée  de  Madrid,  le  jeune  de  Lemud,  et  le 
vieux  Granet  dans  un  coin,  son  bonnet  desoie  noire  sur  les 
yeux.  « Messieurs,  dit  brusquement  Rieourt , comme  pour  faire 
suite  à une  conversation  commencée  ailleurs,  je  demande  à 
vous  tous  quel  est  le  plus  fort  des  paysagistes,  en  parlant  des 
anciens,  bien  entendu  , car  j’excepte  les  vivants.  Tout  le  monde 
se  mit  à crier  à la  fois:  Claude  Lorrain!  Ruysdael!  Ruysdael  ! 
peu  connu  en  France,  il  y a quinze  ans);  on  laissa  tomber  la 
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motion.  «A  mon  sens,  dit  un  autre,  le  plus  fort  est  Isaac  Ostade.  Encore  en  ai-je  peu  vu,  mais  ceux  du 
Louvre!...»  Cette  ouverture  inattendue  fit  sensation.  Plusieurs  avouèrent  qu’ils  n’avaient  pas  assez  pris  garde 
aux  paysages  d’Isaac  Ostade,  pour  se  prononcer  aussi  résolûment.  Mais  ce  mot  échappé  à un  des  plus 
compétents  de  la  compagnie  ne  fut  pas  perdu.  Quinze  ans  ne  l’ont  pas  encore  effacé  de  notre  mémoire. 

Ce  n’est  guère  que  vers  la  fin  du  dix-huitième  siècle  qu’Isaac  Ostade  commença  d’être  apprécié  en  Europe. 
Soit  que  son  nom  eût  été  éclipsé  par  la  grande  réputation  de  son  frère  Adrien,  soit  qu’il  n’eût  pénétré  dans 
notre  pays  aucun  de  ses  beaux  ouvrages,  ce  peintre  admirable  demeura  fort  longtemps  inconnu  parmi  nous,  ou 
pour  mieux  dire  méconnu.  Le  bonhomme  Descamps,  dans  son  livre  publié  en  1754,  consacra  ces  trois  lignes 
à Isaac  Ostade  : «On  juge  par  ses  tableaux  qui  sont  bien  inférieurs  à ceux  de  son  frère , qu’il  l’aurait  peut-être 
surpassé,  s’il  eût  vécu  autant  que  lui.  » Ces  trois  lignes  firent  l’opinion  des  amateurs  pendant  plus  de  vingt  ans, 
et  pour  le  dire  en  passant,  l’auteur  était  d’autant  moins  pardonnable  de  traiter  ainsi  un  paysagiste  du  rang  et 
de  la  force  d’Isaac  Ostade,  qu’ayant  voyagé  lui-même  dans  les  Pays-Bas,  il  avait  dû  voir  de  ses  yeux  des  tableaux 
qui  méritaient  assurément  une  appréciation  moins  légère  et,  comme  dit  Brantôme,  un  peu  plus  d’écriture. 
Il  est  juste  de  dire  que  Gersaint,  dans  son  Catalogue  du  cabinet  de  Lorangère , avait  émis  le  premier  cette 
opinion,  qui,  dans  la  bouche  d’un  aussi  habile  connaisseur,  avait  beaucoup  de  poids;  mais  il  est  évident  que 
Gersaint  n’avait  comparé  que  les  paysanneries  d’Isaac  avec  celles  de  son  frère  aîné,  et  la  preuve  c’est  qu’il 
ajoute:  « Il  y a de  ses  tableaux  qu’on  veut  quelquefois  faire  passer  pour  être  d’Adrien.  » Si  Gersaint  eût 
estimé  Isaac  dans  sa  manière  propre,  c’est-à-dire  en  tant  que  paysagiste,  il  se  fût  exprimé  autrement  ; cela  est 
certain.  Le  premier  qui  rendit  publiquement  justice  au  rare  mérite  de  ce  peintre  fut  le  savant  Lebrun.  Voici 
comment  cet  expert  célèbre  parle  d’Isaac  Ostade,  dans  une  des  trop  courtes  notices  de  sa  Galerie  des  peintres 
flamands,  allemands  et  hollandais  : 

« Quoi  qu’en  disent  les  écrivains,  Isaac  Ostade  fut  aussi  habile  que  son  frère.  Ce  qui  l’a  fait  longtemps  négliger 
« c’est  qu’on  lui  attribuait  des  tableaux  médiocres  d’artistes  étrangers,  peints  dans  le  genre  qu’il  s’était  choisi  ; 
« mais  un  tableau  de  lui  venant  de  M.  de  Choiseul  et  maintenant  chez  le  duc  de  Coigny,  fit  ouvrir  les  yeux 
« et  lui  réunit  tous  les  suffrages.  Alors  seulement  on  commença  à apprécier  à Paris  le  mérite  de  cet  habile 
« artiste  trop  longtemps  méconnu.  Les  effets  du  soleil  y sont  rendus  avec  tant  de  vérité  qu’ils  font  presque 
« illusion  : sa  touche  est  d’une  grande  finesse.  Depuis,  plusieurs  autres  productions  ont  concouru  à établir  sur 
« des  fondements  solides  la  réputation  de  ce  peintre.  M.  de  Noailles  possède  un  tableau  de  lui  qui  fut  porté 
« à 17,000  livres,  à la  vente  de  M.  Randon  de  Boisset...1  Il  paraît  certain  qu’Isaac  mourut  jeune.  Ses 
« ouvrages  sont  plus  rares  que  ceux  de  son  frère.  » 

Plus  jeune  de  sept  ans,  car  il  était  né  à Lubeck  vers  1617,  Isaac  fut  naturellement  l’élève  d’Adrien. 
Il  débuta  par  faire  comme  lui  des  conversations  de  paysans  au  coin  du  feu,  des  intérieurs  de  tabagie,  des 
querelles  et  des  combats  de  buveurs  dans  les  estaminées  hollandaises.  Bien  qu’il  les  touchât  avec  beaucoup 
d’esprit,  il  ne  laissait  pas  de  les  peindre  d’un  ton  rembruni  et  dur,  et  c’est  pour  cela  que  des  amateurs  qui  ne 
connaissaient  pas  sa  seconde  manière,  lui  firent  cette  réputation  d’infériorité  qui  s’est  longtemps  attachée  à son 
nom.  On  vit  reparaître  dans  les  premiers  tableaux  d’Isaac  la  difforme  population  à jamais  illustrée  par  la 
bonhomie  d’Adrien  Van  Ostade  et  par  l’esprit  de  Teniers.  Mais  si  les  magots  sont  tolérables  en  peinture , c’est 
seulement  à la  condition  d’être  franchement  magots.  L’extrême  laid,  quand  il  est  reproduit  naïvement  ou 
interprété  avec  génie,  peut  devenir  un  élément  pittoresque,  par  la  raison  que  tout  ce  qui  a du  caractère  est 
susceptible  de  nous  intéresser  et  a droit  de  trouver  place  au  moins  dans  les  régions  secondaires  de  l’art.  Or  les 
paysans  d’Isaac  Ostade  sont  plus  civilisés  que  ceux  d’Adrien,  et  partant  moins  curieux  à voir  et  moins 
pittoresques.  Ce  sont  des  laideurs  un  peu  corrigées,  des  monstres  humanisés  dont  les  jambes  ne  sont  pas  si 
cagneuses  et  dont  la  trogne  a moins  de  bourgeons.  Pour  tout  dire,  enfin,  ce  sont  des  magots  bâtards,  et  c’est 
peut-être  la  pire  espèce.  Voilà  pourquoi  sans  doute  les  premières  bambochades  de  notre  artiste  n’eurent  qu’un 

' Lebrun  commet  ici  une  erreur.  Le  tableau  d’tsaac  fut  adjugé  à la  vente  Randon  de  Boisset,  dont  nous  avons  sous  les 
yeux  le  catalogue,  pour  la  somme  de  14,999  francs  19  sous. 


ISAAC  OSTADE  (1617).  3 

médiocre  succès  et  furent  considérées  comme  de  peu  de  valeur,  they  are  consülered  of  little  value,  dit  John 
Smith,  dans  son  catalogue 

Mais  il  arriva  un  beau  jour  que  le  chevalet  d’Isaac  Ostade  fut  éclairé  par  un  rayon  du  génie  de  Rembrandt. 
Cette  lumière  d’or  qui  avait  illuminé  la  Ronde  de  nuit,  on  la  vit  reparaître  dans  les  scènes  rustiques  d’Isaac , 


LES  PATINEURS. 


non  plus  concentrée  et  brillant  d’un  éclat  fantastique,  mais  diffuse,  répandue  dans  l’air  et  se  mariant  avec  le 
brouillard  humide  de  la  Hollande.  Il  n’est  pas  de  hameau,  pour  peu  qu’il  soit  ombragé  d’un  bouquet  de  hêtres , 
qui  ne  devienne  charmant  à voir  à travers  cette  atmosphère  dorée  qu’interpose  le  génie  du  peintre  ou  plutôt 
son  sentiment  personnel,  intime.  L’obscur  asile  d’un  bûcheron  sur  la  lisière  d’une  forêt  silencieuse,  peut  servir 
de  motif  à un  tableau  qui  enchantera  le  poète,  si  l’artiste  a su  y démêler  autre  chose  que  des  briques  et  du 

1 L’opinion  de  Smith  a ici  quelque  poids,  parce  que  la  plupart  des  tableaux  d’Isaac  Ostade  sont  maintenant  en  Angleterre. 
Nous  citerons  l’appréciation  de  cet  expert  touchant  la  bonne  manière  du  peintre  : « He  afterwards  changed  lus  style  ol 
painting,  and  acquired  one  peculiarly  his  own,  and  at  the  same  time  selected  different  subjects  for  représentation,  sucb  as 
travellers  balting  tobait,  with  their  cattlc,  etc.,  at  country  inns,  or  views  in  villages, and  canal  scenes  under  the  aspect  of  w inter. 
These  hc  composed  with  picturesque  effect,  and  painted  with  infinité  care,  always  expressing  the  detail  of  each  object  with 
great  truth  to  nature...  » 
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chaume.  La  campagne  est  ainsi  : elle  a son  idéal  et  sa  prose.  Si  on  ne  la  regarde  pas  à travers  une  gaze  de 
poésie,  comme  l’ont  vue  les  grands  paysagistes,  lesRuysdael,  les  Hobbema,  les  Isaac  Ostade,  les  Karel  Dujardin, 
il  peut  arriver  qu’on  se  heurte  à une  réalité  grossière  ou  insignifiante.  Combien  la  pure  imitation,  parla 
chambre  obscure  ou  la  plaque  chimique,  d’une  chaumière  assise  au  bord  d’un  chemin,  serait  loin  de  produire 
l’agréable  effet,  l’émotion  intérieure  et  indéfinissable  que  nous  ressentons  à la  vue  de  cette  même  chaumière 
peinte  par  Isaac  Ostade  ! Et  pourquoi?  Parce  que  la  peintre  lui-même  ne  l’a  pas  vue  d’un  œil  indifférent, 
parce  qu’il  a senti  jusqu’au  fond  de  l’âme  le  charme  éternel  des  lieux  rustiques,  la  saveur  agreste  des  haies 
vives  qui  protègent  le  verger  d’un  paysan,  la  grâce  d’un  arbuste,  le  pittoresque  d’une  clôture  qui  arrête  un 
instant  la  marche  de  quelques  brebis,  la  douceur  d’un  ciel  voilé,  toutes  ces  ineffables  impressions  de  plaisir 
naïf,  de  calme  ou  de  mélancolie  que  réveille  une  promenade  faite  au  hasard  dans  les  champs.  Et  ce  chemin 
qui  passe  devant  la  cabane  servant  d’hôtellerie  aux  voyageurs,  ce  chemin  inégal,  raboteux  et  un  peu  encaissé, 
le  poète  y entrerait  volontiers  malgré  les  ornières  que  les  chariots  de  la  ferme  voisine  y ont  laissé  ; il  s’arrêterait 
un  instant  peut-être  à la  porte  de  cette  pauvre  auberge,  devant  laquelle  uu  vieux  cheval  blanc  baisse  la  tête 
pour  manger  l’avoine  dans  une  auge  portative  ; il  écouterait  les  propos  de  quelques  villageois  attardés  sur  le 
seuil  et  causant  de  la  récolte,  des  présages  d’hiver,  de  la  pluie  qui  tombera  le  lendemain,  et  il  irait  ensuite 
s’enfoncer  dans  les  bois,  ou,  cheminant  sur  la  lisière , poursuivre  cet  indécis  horizon  que  vous  apercevez  là-bas 
noyé  dans  la  brume. 

Ceux  qui  recommandent  aux  peintres  le  choix  des  sujets,  ont  grandement  raison  sans  doute,  quand  il  s’agit 
de  la  peinture  historique  ou  même  de  celle  qu’on  appelle  d’intérieur  et  de  genre.  On  peut  assurément  demander 
à tel  peintre  hollandais  ce  que  signifie,  par  exemple,  le  tableau  qui  représente  une  femme  accrochant  une  volaille 
à sa  croisée.  Qui  espère-t-on  retenir  devant  une  pareille  action?  Mais  dès  qu’on  se  place  en  présence  de  la 
nature,  dès  qu’on  aperçoit  la  campagne  et  le  ciel,  qu’importe  le  sujet?  La  simplicité,  même,  est  souvent 
alors  ce  qu’il  y a de  mieux.  Le  plus  petit  coin  de  ce  grand  spectacle  n’a-t-il  pas  le  droit  de  nous  intéresser? 
Pourvu  que  le  peintre  entr’ouvre  une  porte  à notre  imagination  , nous  sommes  contents , et  si  étroite  que  soit 
l’issue,  notre  poésie  s’y  précipite  aussitôt , et  la  voilà  qui  parcourt,  libre  et  ravie,  les  coteaux  boisés,  les  vallons 
verts  et  fleuris,  les  forêts,  les  champs,  les  plaines  de  l’air.  Et  que  faut-il  de  plus?  N’est-ce  donc  rien  que  de 
mettre  notre  âme  en  communication  avec  cette  grande  âme  de  la  nature  qui  semble  transpirer  dans  le 
frémissement  des  bois,  gémir  dans  le  souffle  du  vent?  Quelle  peinture  héroïque  pourra  nous  procurer  de  plus 
nobles  élans,  élever  plus  haut  le  vol  de  notre  pensée? 

Il  fut  un  temps,  et  il  n’est  pas  éloigné,  où  le  sentiment  de  la  nature  avait  complètement  échappé  à nos 
Français,  trop  perdus  dans  les  spéculations  philosophiques.  Ainsi,  la  nature  pour  elle-même  ne  leur  suffisait 
point.  En  vain,  Jean  Jacques,  Bernardin  de  Saint-Pierre  , Chateaubriand,  Sénancour  nous  avaient  montré  à 
lire  dans  ce  beau  livre;  nos  penseurs  l’avaient  désappris.  Je  parcours  un  ouvrage  classique  de  ce  temps-là,  fort 
estimable  d’ailleurs,  et  j’y  découvre  une  si  étrange  hérésie  que  c’est  à n’en  pas  croire  ses  yeux.  « Ne  convient-il 
« pas  d’ajouter  que  le  peintre  doit  non-seulement  choisir  des  sujets  qui  manifestent  évidemment  un  caractère 
« d’instruction  morale,  mais  que  tous  les  sujets,  quels  qu’ils  soient,  sont  plus  ou  moins  susceptibles  de  devenir 
« une  leçon  sous  le  pinceau  du  peintre  philosophe?..  Si  nous  voulons  considérer  à ce  point  de  vue  le  plus  grand 
« nombre  des  tableaux  fameux  de  nos  galeries,  nous  n’en  trouverons  peut-être  pas  dix  qui  offrent  cette  qualité 
« ou  ce  profit  tout  moral  que  nous  réclamons  ici.  Ouvrons,  par  exemple,  le  catalogue  des  tableaux  exposés 
« au  Musée  royal,  à Paris,  1827,  et  prenons  au  hasard  un  certain  nombre  d’indications...  «N°  625.  Ostade 
« ( Isaac  Y an  ) — « Un  paysan  dans  sa  charrette  s’arrête  à la  porte  d’un  cabaret  pour  se  rafraîchir  » La  peine 
« (pie  prend  un  peintre  qui  produit  de  semblables  tableaux,  ne  serait-elle  pas  mieux  employée  s’il  s’occupait 
« de  faire  des  souliers  ou  des  habits,  ou  un  métier  utile  à la  société?1  » 


1 Traité  complet  de  la  peinture , pur  M.  Paillot  de  Montaberl,  tome  VIII,  pages  303,  305.  Paris,  Bossange,  1829.  — L’auteur 
dr  ce  grand  ouvrage  était  un  élève  de  David.  11  peignait  fort  bien  lui-même  , surtout  à la  cire,  car  la  peinture  à l’huile  lui 
paraissait  un  procédé  très-imparfait,  sujet  à un  interminable  obscurcissement,  et  il  ne  cessa  de  la  décrier  pour  vanter  la 
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Se  peut-il  qu’il  soit  parlé  ainsi  d’un  des  plus  admirables  paysages  qui  aient  jamais  été  faits  par  aucun  peintre, 
et  qu’un  tel  langage  se  trouve  dans  la  bouche  d’un  homme  aussi  savant  et  aussi  distingué  que  M.  de  Monlabert! 
Et  pourquoi  donc  un  paysan  et  son  chariot  ne  trouveraient-ils  pas  leur  place  en  un  paysage  du  style  champêtre  ? 


LA  MUSIQUE. 


Fallait-il  d’aventure  que  le  bon  Ostade  fît  passer  par  là  le  char  d’Alexandre  ou  celui  de  Tarquin  le  Superbe  ? 
Est-il  donc  de  rigueur  que  la  campagne  du  peintre  soit  habitée  par  des  héros  ou  par  des  philosophes?  Est-il, 

peinture  encaustique,  qu’il  appelait  le  procédé  par  excellence  et  qui  devait,  suivant  lui,  nous  rendre  la  brillante  peinture  des 
beaux  temps  de  la  Grèce.  L’encaustique,  on  le  sait,  est  appelée  ainsi  parce  qu’on  fixe  et  qu’on  parfond  les  couleurs  avec  le  feu. 
Il  est  certain  que  ce  procédé  est  solide,  lumineux  et  durable.  M.  de  Montabert  fit  à la  cire  de  bons  portraits  que  nous  avons 
vus  à Troyes.  C’est  là  que  nous  l’avons  connu.  Son  grand  ouvrage  lui  avait  coûté  toute  sa  fortune,  et  il  était  devenu  aveugle. 
Il  avait  immensément  lu  et  beaucoup  voyagé.  Il  habitait  aux  portes  de  Troyes,  dans  le  bourg  de  Saint-Martin,  à deux  pas  de 
l’abbaye  dont  Primatice  fut  l’abbé.  Souvent  il  nous  arrivait  de  lui  offrir  notre  bras  pour  le  conduire  sous  les  grands  tilleuls 
du  voisinage  et  l’entendre  deviser  avec  chaleur  d’un  art  dont  les  principes  avaient  été  l’occupation  de  toute  sa  vie.  Un  jour,  à 
propos  d’un  simple  article  de  journal , il  nous  exprima  le  regret  de  n’avoir  pas  suffisamment  étudié  le  style.  11  est  certain  que 
son  ouvrage,  écrit  correctement,  est  un  peu  diffus  et  manque  de  charme;  mais  il  renferme  çà  et  là  des  passages  éloquents,  et 
il  touche  aux  grands  et  véritables  principes  de  l’art.  M.  de  Montabert  est  mort,  il  y a cinq  ou  six  ans,  dans  l’obscurité,  mais 
avec  la  conscience  d’avoir  fait  un  livre  éminemment  utile  et  dont,  en  effet,  les  belles  pensées  resteront. 
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enfin,  nécessaire  que  l’instruction  morale  nous  poursuive  jusqu’au  bord  des  ruisseaux?  Comment  fera  le  poète 
qui  veut  bouder  à l’écart,  s’il  rencontre  sur  son  chemin  les  disciples  de  Pythagore  et  qu’il  soit  obligé  de  penser 
avec  eux  , au  lieu  de  rêver  et  de  sentir.  A moins  que  la  nature  ne  soit  un  accessoire  dans  le  paysage , ne  doit-on 
pas,  au  contraire,  louer  Yan  Ostade  de  n’avoir  mis  dans  le  sien  que  des  figures  sans  intérêt  et  sans  nom,  pour 
mieux  laisser  triompher  son  principal  personnage,  qui  est  la  campagne? 

Les  hommes  du  Nord  ont  par-dessus  tout  l’amour  de  la  nature,  et  il  semble  vraiment  que  moins  la  patrie 
est  belle,  plus  elle  est  aimée.  Les  maîtres  hollandais  ont  représenté  la  Hollande  sous  tous  ses  aspects.  Ils  se  la 
sont  partagée  pour  ainsi  dire.  Toutes  les  parties  du  paysage,  toutes  les  saisons  de  l’année,  toutes  les  heures  du 
jour  ont  eu  leur  peintre  spécial.  Éverdingen,  Ruysdael  ont  choisi  les  bois  et  les  chutes  d’eau;  ’Wynants.a  peint 
les  dunes,  Yan  Goyen  les  plages,  Lingelbach  les  ports  de  mer;  Paul  Potter,  Berghem,  Yan  der  Does  ont  pris 
pour  eux  les  animaux;  Hackerl,  Dujardin  ont  fait  leur  cour  à l’aurore  et  rendu  la  fraîcheur  des  matinées;  Jean 
Both,  Henri  Roos,  Breenberg  ont  exprimé  la  chaleur  du  plein  midi;  Pynacker,  Asselyn,  Adrien  Yan  de  Yelde 
ont  attendu  volontiers  les  jours  frisés  de  l’après-midi  et  le  soleil  de  quatre  heures.  Les  clairs  de  lune  échurent 
à Van  der  Neer  et  les  hivers  à Isaac  Ostade.  Bien  qu’il  peignît  si  merveilleusement  la  plantureuse  nature  de 
l’été,  Isaac  se  plaisait  à représenter  comme  Yan  der  Neer  les  rivières  et  les  canaux  glacés,  couverts  de  patineurs 
et  de  traîneaux,  et  ses  tableaux,  pleins  d’observation,  de  justesse  et  d’esprit,  sont  une  image  fidèle  des  plaisirs 
que  se  donnent  les  Hollandais  dans  la  plus  triste  des  saisons. 

En  Hollande,  les  habitants  des  campagnes  viennent  sur  la  glace  apporter  leurs  denrées  à la  ville.  Les  femmes 
en  patinant  portent  leur  pot  au  lait  sur  la  tête;  les  hommes  ont  sur  les  épaules  une  longue  perche  à laquelle  ils 
suspendent  leurs  paniers.  Ils  marchent  ainsi  d’un  pas  ou  plutôt  d’un  élan  si  rapide  et  si  continu  qu’ils  font 
aisément  plus  d’une  lieue  en  un  quart  d’heure.  On  met  quelquefois  beaucoup  de  luxe  dans  la  construction  des 
traîneaux  quand  des  chevaux  doivent  y être  attelés;  on  construit  aussi  de  petites  barques  montées  sur  des  fers 
et  que  l’on  fait  manœuvrer  avec  des  voiles,  comme  des  bâtiments  sur  l’eau.  Les  hommes  du  peuple  ont  de 
petits  escabeaux  ferrés  dans  lesquels  ils  s’asseoient,  et  à l’aide  de  deux  hâtons  pareillement  garnis  de  fer,  ils  se 
font  glisser  avec  une  vitesse  incroyable.  Dans  ces  sortes  de  représentations,  Isaac  Ostade  a peint  les  traîneaux 
des  pauvres  gens  et  les  paysans  frileux  qui,  les  mains  sous  leur  veste,  vont  à leurs  affaires  par  la  ligne  droite, 
plutôt  que  les  patineurs  élégants  qui,  chaudement  enveloppés  de  fourrures,  se  donnent  en  spectacle,  font  le 
dedans,  le  dehors,  la  réverence,  le  manège,  la  colonne  torse  et  se  délassent  bientôt  de  leurs  évolutions  dans 
un  traîneau  emporté  par  un  cheval  de  trait.  On  ne  peut  nier  que  dans  la  pose,  l’allure  et  la  tournure  de  ses 
paysans  flegmatiques,  Isaac  Ostade  n’ait  montré  une  plus  grande  finesse  de  dessin  que  son  frère  aîné;  mais  il 
faut  bien  convenir  aussi  que  le  dessin  d’Adrien,  s’il  est  moins  correct,  a beaucoup  plus  de  caractère,  en  revanche, 
et  va  plus  loin  dans  l’expression.  Quelque  ressemblance  qu’on  ait  voulu  trouver  entre  ces  deux  maîtres,  ils 
me  paraissent  l’un  et  l’autre  parfaitement  reconnaissables  par  les  nuances  de  leur  style.  Si  les  possesseurs  de  galeries, 
si  les  graveurs  eux-mêmes  ont  paru  confondre  les  paysanneries  d’Adrien  avec  celles  d’Isaac,  cela  tient  sans 
doute  5 ce  que  la  réputation  d’Adrien  étant  beaucoup  plus  grande  que  celle  de  son  frère,  on  a vu  quelque 
avantage  d’amour-propre  ou  de  commerce  à substituer  le  nom  d’Adrien  à celui  d’Isaac.  C’est  ainsi  que  Pelletier 
grava  au  siècle  dernier  deux  estampes  se  faisant  pendant,  la  Colère  et  les  Plaisirs  des  buveurs,  et  mit  au  bas 
le  nom  d’Adrien,  quoique  le  tableau,  appartenant  au  comte  de  Yence,  eût  été  catalogué  déjà  par  Remy  sous 
le  nom  d’Isaac. 

Bien  que  les  hivers  de  ce  peintre  soient  très-recherchés,  on  peut  dire  que  dans  ces  sujets  où  l imitation  a tant 
de  part,  Isaac  Ostade  a des  égaux.  Yan  der  Neer  par  exemple  a parfaitement  rendu,  lui  aussi,  les  scènes  de 
patineurs,  les  tons  nacrés  de  la  glace,  le  pâle  soleil  d’hiver  et  ses  obliques  rayons.  Mais  quand  Isaac  Ostade 
revient  à la  verdure  du  paysage  rustique,  personne  n’interprète  mieux  que  lui  la  nature,  et  ici  l’interprétation 
l’emporte  de  beaucoup  sur  l’imitation  pure.  Le  sentiment  a eu  une  plus  large  place  dans  la  représentation  des 
bocages,  des  prairies,  des  haies  vives  et  des  ruisseaux  que  dans  la  froide  copie  d’un  canal  glacé.  J’ose  dire  qu’il 
n’est  pas  d’IIobbema,  pas  de  Ruysdael  qui  soit  supérieur  à la  Porte  de  cabaret  que  possède  M.  de  Rothschild  et 
aux  deux  Vues  de  villages  que  l’on  voit  au  Louvre  et  dont  Tune  est  précisément  celle  dont  parle  avec  tant 
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d’irrévérence  Fauteur  du  Traité  complet  de  la  peinture \ « Rien  n’est  plus  étonnant,  dit  Deperthes  % pour 
la  richesse  de  l’ordonnance  et  l’entente  de  l’harmonie  que  celui  des  deux  intérieurs  de  village  qui  présente 
la  plus  grande  dimension.  On  y admire  l’agencement  pittoresque  des  arbres  et  des  chaumières  rustiques. 


l'hï  VER. 


la  variété  des  détails  de  la  fabrique  située  au  second  plan  et  principalement  le  nombre  et  la  disposition  des 
figures,  des  chevaux,  des  bœufs  et  des  chariots  qui  concourent  à répandre  la  vie  et  le  mouvement  au  milieu 


1 COLLECTION  DE  TABLEAUX  DE  M.  DE  ROTHSCHILD. 

L'amour  des  tableaux  a cela  d’excellent  qu’il  ne  ruine  personne,  si  ce  n’est  toutefois  les  ignorants  et  les  rêveurs.  Dans  les 
temps  de  détresse  , aussi  bien  qu’aux  époques  de  prospérité,  les  objets  d’art  se  revendent  parfaitement  bien  , plus  cher  même 
qu’on  ne  les  acheta;  et  l’on  dirait  qu’au  milieu  d’une  dépréciation  générale,  c’est  la  seule  valeur  qui  se  soutienne.  Qui  le  croirait? 
Le  rôle  de  Mécène  est  devenu  profitable,  et  tel  banquier  qui  peut  se  dire  et  se  croire  un  protecteur  généreux  des  beaux  arts, 
n’est  au  fond,  et  à son  insu  peut-être,  qu’un  spéculateur  intelligent. 

Nous  avons  vu  il  y a trois  ans,  à la  vente  du  maréchal  Soult,  la  fameuse  Conception  de  Murillo,  atteindre  le  chiffre 
énorme  de  600,000  francs.  Or  il  est  très-certain  que  si  M.  le  maréchal  eût  acheté  ce  tableau,  même  à Séville,  il  ne  l’eût  payé, 
en  aucun  temps,  le  sixième  de  cette  somme.  Toujours  est-il  qu’on  n’eût  jamais  osé,  il  y a vingt  ou  trente  ans,  prédire  qu’un 
tableau  de  l’école  espagnole,  si  beau  qu’il  fût,  dépasserait  en  adjudication  publique  la  valeur  d’un  demi-million.  Il  est  donc 
vrai,  je  le  répète,  que  l’enthousiasme  pour  les  objets  d’art  a souvent  les  proportions  d’un  vaste  calcul. 

Ces  réflexions  qui  nous  venaient  à l’esprit,  pendant  que  nous  montions  l’escalier  de  M.  de  Rothschild  , ce  charmant  escalier 


2 Histoire  de  l'art  du  paysage , page  227.  Paris,  1822. 
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de  cette  conception , une  des  plus  importantes  d’Isaac  Ostade  et  qui,  fût-elle  seule,  suffirait  pour  attacher  une 
grande  célébrité  à ses  talents  trop  longtemps  méconnus.  » 

Chose  étrange!  Un  artiste  a pu  faire  de  tels  chefs-d’œuvre,  et  personne  de  son  vivant  ou  après  sa  mort  ne 
s’est  enquis  des  circonstances  qui  auraient  pu  intéresser  ceux  qui  l’admirent.  On  ne  sait  rien  d’Isaac,  si  ce  n’est 

garni  de  rliododendrums  en  fleurs,  ces  réflexions,  dis-je , ne  vinrent  jamais  sans  doute  à la  pensée  de  l’illustre  financier. 
Que  sont  en  effet  pour  lui  une  trentaine  de  tableaux,  valant  ensemble  cinq  à six  cent  mille  francs?  Une  simple  affaire  de 
convenance,  une  pure  concession  à la  mode  et  à la  tradition  tout  ensemble,  un  décorum  plutôt  qu’une  jouissance.  Il  est 
remarquable,  néanmoins,  que  de  ces  trente  tableaux,  il  n’est  pas  un  qui  ne  provienne  d’une  source  connue,  qui  n’ait  une 
généalogie,  un  prix  constaté,  une  origine  authentique.  On  dirait  que  pressé  de  jouir  ou  impatient  des  disputes  que  se 
livreraient  les  connaisseurs,  M.  Rothschild  n’a  voulu  mettre  la  main  que  sur  des  chefs-d’œuvre  incontestés  et  incontestables, 
ayant  tous  leurs  quartiers  de  noblesse,  et  un  état  civil  tenu  et  enregistré  avec  les  mutations  et  successions,  depuis  le 
bourgmestre  Six  ou  la  comtesse  de  Verrue,  jusqu’à  MM.  Perregaux,  Laffitte  ou  le  cardinal  Fesch. 

A proprement  parler,  M.  de  Rothschild  n’a  pas  une  galerie  de  tableaux  ; il  ne  possède  qu’un  certain  nombre  de  chefs-d’œuvre 
disséminés  dans  trois  salons.  Les  Cuyp,  les  Karel  Dujardin,  les  Hobbema,  les  Greuze  sont  là  comme  de  riches  meubles  meublants, 
comme  d’opulentes  tapisseries  se  disputant  l’admiration  du  visiteur  avec  mille  autres  objets  de  prix,  chinoiseries , bijoux, 
ciselures,  ivoires,  bronzes  de  Naples,  émaux  de  Limoges,  vieux  Saxe,  que  sais-je?  toutes  les  raretés  qu’on  peut  se  procurer  au 
moyen  de  beaucoup  d’argent  et  d’un  peu  de  goût.  Tel  Rembrandt  surmonte  la  cheminée  en  guise  de  glace , telle  Kermesse  de 
Teniers  semble  achever  les  ornements  d’une  console.  On  dirait,  enfin,  que  loin  d’avoir  été  bâtis  pour  contenir  et  pour  éclairer 
des  peintures,  les  salons  de  M.  de  Rothschild  ne  renferment  ces  merveilles  que  par  dessus  le  marché. 

Une  Vue  d’ Amsterdam,  par  Van  der  Heyden,  est  le  premier  tableau  que  nous  rencontrons  dans  le  grand  salon  ; il  mérite 
d’être  mentionné  ici  quoique  n’étant  pas  de  la  meilleure  qualité  du  maître.  On  y voit  un  pont-levis  sur  un  canal  où  glisse 
une  barque , des  maisons  ombragées  d’arbres,  et  une  de  ces  rues  de  la  Venise  batave  qui  ne  sont  autre  chose  que  des  quais 
silencieux  et  propres.  Cette  peinture  de  Van  der  Heyden  a beaucoup  de  transparence  et  de  finesse  ; mais  le  faire  en  est  mesquin 
au  lieu  d’être,  comme  à l’ordinaire,  ferme  et  précieux. 

Moucheron.  Bords  riants  et  frais  d’une  rivière  où  l’on  mène  boire  des  animaux,  trois  vaches  dont  une  rousse  tachetée  de 
blanc,  cinq  moutons  et  une  chèvre.  Ces  animaux  pourraient  être  attribués  à Van  de  Velde.  Plus  loin  deux  figures  cheminant 
sous  de  grands  arbres  ; de  l’autre  côté  de  la  rivière  quelques  figures  , le  tout  sous  un  beau  ciel,  agréablement  moutonné,  à la 
Dujardin. 

Albert  Cuyp.  Deux  tableaux , de  grandeur  moyenne. 

L’un  représente  une  Vue  de  Dordrecht , sur  la  Meuse  : la  ville  est  plongée  et,  pour  ainsi  dire,  endormie  dans  un  brouillard 
lumineux.  On  la  dirait  portée  par  les  flots  comme  un  navire  à l’ancre.  Au  premier  plan  est  un  bâtiment  de  commerce,  gros  et 
rond,  semblable  à un  immense  fromage  de  Hollande.  Rien  ne  remue  dans  ce  tableau,  l’eau  y est  calme  , le  bâtiment  immobile, 
le  ciel  radieux.  C’est  une  ville  du  nord  aux  clartés  d’un  soleil  d’Italie  dont  les  rayons  sont  amortis  néanmoins  et  se  fondent  dan 
une  vapeur  dorée.  Au  fond  se  dessinent  les  voiles  de  quelques  autres  navires  marchands. 

L’autre  est  un  Paysage  qui  avait  orné  déjà  des  cabinets  célèbres,  entre  autres  celui  de  Denon.  Deux  cavaliers  élégants  sont 
arrêtés  sur  les  bords  de  la  Meuse,  le  fleuve  favori  d'Albert  Cuyp.  L’un  d’eux  a mis  pied  à terre  pour  rajuster  la  bride  de  son 
cheval  blanc;  l’autre  monté  sur  un  cheval  brun  et  enveloppé  d’un  manteau  rouge  clair,  attend  son  compagnon  pour  se 
remettre  en  route.  Un  autre,  assis  près  d’eux,  semble  leur  indiquer  le  chemin.  Adroite  s’élève  un  grand  bouquet  d’arbres  et, 
sur  un  plan  plus  éloigné,  on  aperçoit  trois  vaches,  quelques  moutons  et  deux  figures.  Une  église  à deux  tours , presqu’en 
ruines,  termine  le  lointain  de  ce  beau  paysage  d’une  teinte  chaude  qui  reste  harmonieuse,  en  dépit  de  la  coquetterie  de  certains 
détails  d’ajustement  et  de  certaines  localités  de  ton. 

Entre  ces  deux  Cuyp  sont  rangés  symétriquement  trois  tableaux  d’un  grand  prix.  Au  centre,  la  Laitière  de  Greuze,  morceau 
vraiment  admirable  et  dont  rien  n’approche,  si  ce  n’est  la  Cruche  cassée  du  Louvre.  Quelle  adorable  créature!  Nous  sommes 
sans  doute  à l’époque  où  la  reine  de  Trianon  s’en  allait  par  les  avenues,  déguisée,  en  chapeau  de  paille,  cotillon  simple  et 
souliers  plats.  Mais  n’est-ce  pas  là  MUe  Babuti,  qui,  avant  d’épouser  Greuse,  fut  aimée  par  ce  fou  de  Diderot?  La  Naïade  ingénue 
du  quai  Conti  est  maintenant  une  laitière  accorte,  venue  à la  vie,  l’œil  plein  de  tendresse  , la  bouche  remplie  d’amour;  au  lieu 
de  cette  cruche  qui,  à force  d’aller  à l’eau,  se  cassa  , elle  tient  dans  sa  main  fine  et  légèrement  potelée  une  boîte  en  fer  blanc, 
tandis  qu’un  de  ses  bras  s’appuie  sur  ie  cou  du  cheval  breton  qui  a ramené  sans  encombre  à la  ville  la  jolie  Perrette  à la  peau 
blanche  comme  ses  jattes  de  crème,  Perrette  avec  ses  pensées  de  jeune  fille  et  ses  rêves  de  fermière,  bâtissantsa  rustique  fortune 
et  imaginant  dans  sa  tète  tout  le  bonheur  que  promettent  ses  beaux  yeux  et  ses  épaules  négligemment  découvertes,  üui,  la  grâce 
de  ce  morceau  est  incomparable. 

Une  il 1er  agitée  de  Guillaume  Van  de  Velde  et  la  grande  Chasse  au  cerf  de  Berghem,  la  même  qui  a été  gravée  par  J.  Aliamet, 
complètent  l’ornement  des  parois  qui  font  face  aux  croisées.  La  marine  de  Van  de  Velde  représente,  entre  autres  navires  placés 
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qu’il  naquit  vers  1617  et  mourut  vers  1651.  Il  avait  comme  son  frère  quitté  Lubeck,  sa  patrie,  pour  se  fixer 


DEVANT  L ECURIE. 

en  Hollande,  où  sans  doute  il  choisit  pour  résidence  Amsterdam.  Voilà  tout  ce  que  nous  apprend  l'histoire  sur 
a des  distances  inégales  et  fuyant  jusqu'au  lointain  le  plus  reculé,  un  superbe  yacht  de  l’amirauté  qui  tire  un  coup  de  canon 
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poésie,  feront  l’enchantement  des  amateurs  tant  qu’il  y en  aura  de  sensibles  aux  beautés  naïves  de  la  nature. 
Toujours  ils  admireront,  ils  aimeront  celte  lumière  tiède  et  caressante  qui  enveloppe  ses  sites  champêtres  et  va 

« pas  moins  de  cinq  piqueurs,  à la  beaulé  de  ces  deux  etievaux,  à l’éclat  du  costume  du  maître,  à tous  ces  préparatifs  enfin , 

« on  comprend  dès  l’abord  que  celui  qui  met  en  mouvement  tant  d’hommes  et  d’animaux  pour  se  livrer  au  plaisir  de  la  chasse 
« ne  peut  être  qu’un  riche  et  puissant  seigneur.  Le  voici  à droite  : il  est  de  haute  taille  et  porte  un  chapeau  de  feutre  gris 
« à larges  bords.  Une  longue  épée  est  retenue  à son  côté  par  un  ample  baudrier;  ses  culottes  larges  et  flottantes  lui 
« permettront  d’enfourcher  aisément  son  cheval,  un  faucon  repose  sur  sa  main  gauche;  scs  bottes  d’un  cuir  flexible  sont 
« serrées  à la  jambe  sans  la  gêner,  et  montent  en  s’évasant  jusqu’au  dessous  des  genoux.  A ses  pieds  est  agenouillé  un  valet 
« qui  achève  de  lui  attacher  les  éperons.  La  dame  du  château  est  déjà  à cheval  les  guides  en  main,  prête  à partir.  Deux  belles 
« plumes  blanches  ombragent  son  front.  Vêtue  d’une  amazone  bleu  clair,  elle  monte  un  cheval  blanc  vu  de  face.  Un  piqueur 
« sonne  de  la  trompe,  et  un  cheval  bai  se  cabre,  à peine  contenu  par  un  nègre  au  costume  éclatant.  Les  divers  chiens 
« de  la  meute  sont  parfaitement  caractérisés.  Derrière  le  chef  des  piqueurs  magnifiquement  vêtu,  se  tient  le  fauconnier 
« avec  ses  faucons,  et  plus  loin  se  montre,  dans  des  proportions  diminuées  par  l’éloignement,  le  reste  des  piqueurs  et  de 
« la  meute.» 

Tout  le  monde  connaît,  d’après  la  gravure  d'ingouf  le  jeune,  le  Portrait  de  Gérard  Dow.  Le  peintre  s’est  représenté  en 
musicien,  jouant  du  violon  à sa  fenêtre,  pour  être  mieux  vu  sans  doute  ou  mieux  entendu.  Il  a les  cheveux  blonds  tirant  sur  le 
roux,  un  bonnet  de  mezzetin  sur  la  tète  et  un  casaquin  de  soie  puce.  Par  cette  fenêtre,  ornée,  sous  la  plinthe  inférieure,  d’un  bas 
relief  dans  le  goût  de  François  Flamand,  on  aperçoit  au  fond  de  la  chambre,  en  un  faible  demi-jour  qui  fait  un  écho  lointain  à la 
lumière  principale,  des  figures  attablées  et  jouant  aux  cartes.  Précieuse  peinture  travaillée  avec  ce  soin  et  ce  fini  que  Gérard 
Dow  poussait  à l’extrême,  et  qui  auraient  usé  la  patience  d’un  Chinois.  Quand  le  sujet  d’un  tableau  ne  présente  pas  un  intérêt  assez 
puissant  pour  justifier  des  précautions  aussi  délicates  et  tant  d'heures  employées,  on  éprouve  souvent  autant  de  peine  aie  voir 
qu’il  en  a coûté  au  peintre  pour  l’exécuter. 

Un  petit  Teniers  qu’on  appelle  la  Leçon  de  musique,  depuis  que  Lebas  lui  a donné  ce  nom  dans  une  de  ses  plus  admirables 
estampes,  fait  pendant  au  portrait  de  Gérard  Dow.  Il  faut  tout  l’esprit,  toute  la  finesse  de  ce  grand  petit  maître  pour  donner 
de  la  vraisemblance  à une  action  aussi  peu  vraisemblable.  Imaginez  une  dame  des  plus  élégantes,  la  châtelaine  du  manoir  voisin, 
qui  en  se  promenant  dans  la  campagne  a rencontré  des  joueurs  de  flûte  et  de  cornemuse.  La  fantaisie  lui  est  venue  de  prendre 
une  leçon , et  la  voilà  qui  s’arrête  avec  son  casaquin  gris-perle,  sa  jupe  de  satin  citron  et  son  chapeau  de  paille,  et  qui  dans 
ce  costume  essaie  de  ses  doigts  effilés  la  flûte  champêtre,  tandis  que  nos  deux  villageois,  dont  l’un  du  reste  parait  fort  déluré, 
l’accablent  de  doux  regards  et  de  muettes  déclarations.  Je  ne  serais  pas  surpris  que  de  son  temps  le  facétieux  Teniers,  usant  des 
privilèges  du  génie,  n’eût  fait  prendre  ces  trois  personnages  des  environs  de  Malines  pour  le  sujet  d7 lerminie  chez  les  bergers. 
Le  ciel  et  la  terre  passeront,  je  le  crois  du  moins,  mais  l’esprit  de  Teniers  ne  passera  point. 

Encore  deux  ravissantes  tètes  de  notre  Greuse,  j’allais  dire  ici  de  notre  Corrège  : la  première  est  une  jeune  fille  éplorée  , 
qui,  les  cheveux  épars,  le  sein  découvert,  cache  de  sa  main  blanche  une  joue  que  le  sang  colore,  l’autre...,  mais  nous  l’avons 
ntorrompue  ; elle  lisait  un  de  ces  livres  que  madame  Greuse  s'était  permis  de  lire  avant  son  mariage,  lorsqu’elle  tenait  une 
boutique  de  libraire  sur  le  quai  Conti,  peut-être  la  Nouvelle  Héloïse , alors  tant  lue  et  relue.  Sa  tète  est  penchée  sur  son  bras,  son 
bras  est  tombé  sur  son  livre,  et  les  pensées  qui  agitent  son  cœur  de  seize  ans  se  devinent  à son  attitude,  et  à ce  regard  brûlant 
qu’il  est  difficile  de  soutenir. 

Deux  Wouwermans,  de  ceux  que  Movreau  a gravés,  le  Maréchal  ferrant  et  un  Combat  de  cavalerie  où  l’orr  se  tue  à coups 
de  pistolets  et  à bout  portant,  complètent  l’ornement  pour  ne  pas  dire  l’ameublement  du  petit  salon,  avec  une  Kermesse  de 
Teniers  et  un  paysage  de  Verboom  (sans  doute)  qui  n’est  pas  digne  à notre  sens  de  figurer  en  si  bonne  compagnie.  Le  Maréchal 
de  Wouwermans  doit  être  spécifié  pour  ne  pas  être  confondu  avec  d’autres  tableaux  du  même  genre.  On  y distingue  quatre 
chevaux,  dont  deux  blancs,  notamment  celui  que  l’on  ferre,  tout  monté,  tandis  qu’à  un  autre,  moins  docile,  on  a été  forcé  de 
mettre  la  muraille.  La  forge  est  à gauche. 

Les  autres  tableaux  sont  dans  les  salons  de  Madame.  Nous  avons  en  passant  donné  un  coup  d’œil  à quelques  singularités  de 
fort  bon  goût,  notamment  à un  système  de  chaises  hautes  en  bois  de  canne,  recouvertes  en  panne  amarante  avec  des  bandes 
de  velours  noir  pour  bordure.  Ces  chaises,  dont  le  modèle  vient  certainement  de  Hollande,  se  trouvent  dans  l’antichambre, 
où  l’on  admire  encore  quelques  objets  précieux,  une  statue  de  bronze  et  de  puissants  bustes  d’empereurs  romains  en 
granit  rouge. 

C’est  un  de  nos  contemporains,  un  grand  peintre  vivant,  M.  Ingres,  qui  a les  honneurs  du  salon  de  M",c  de  Rothschild.  Là 
pourtant  brillent  de  tout  leur  éclat  des  maîtres  bien  divers,  Luini,  Rembrandt,  Wouwermans,  Pierre  de  Hoogc  , lsaac 
Ostade  et  huysdael.  Au  milieu  de  ces  artistes  d’élite,  M.  Ingres  triomphe.  Le  voisinage  de  Rembrandt  ne  l’écrase  point  et  fait 
au  contraire  ressortir  ce  grand  et  beau  style,  si  châtié,  si  noble,  cette  pureté,  cette  finesse  qui,  dans  les  œuvres  de  M.  Ingres, 
prennent  les  proportions  du  génie.  Je  ne  connais  rien  de  plus  saisissant,  au  surplus,  que  ce  contraste  : Rembrandt  face  à face  avec 
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se  dégradant  jusqu’aux  lointains  les  plus  profonds,  douce  lumière  qui  se  laisse  deviner  sans  quelle  éclate,  et  que 
l’on  se  plaità  suivre  tantôt  quand  elle  glisse  sur  l’eau  paresseuse  d’un  étang,  tantôt  lorsqu’elle  pénètre  daris 


le  fouillis  des  buissons,  dans  l’épaisseur  des  feuillages,  ou  qu’elle  va  s’amortir  sur  les  foins  entassés  contre  les 
murs  d’une  maison  rustique.  Heureux  peintre  qui  un  beau  jour,  fatigué  de  voir  fumer  des  buveurs  dans  les 

M.  Ingres;  le  fameux  Porle-Drapcau  gravé  par  de  Marccnay,  faisant  vis-à-vis  au  portrait  d’une  femme  élégante,  M"’c  de 
Rothschild  ! Ici,  une  tète  qui  parle,  une  exécution  étonnante  d’énergie,  de  brutalité  même  ; là,  un  faire  suave,  sans  épaisseur,  ou 
le  métier  s'efface,  pour  ainsi  dire,  et  le  cède  aux  intentions  les  plus  élevées  de  l’art.  Il  est  vrai  que  le  Porte-Drapeau  de 
Rembrandt  ne  renferme  pas  toutes  les  qualités  de  ce  grand  maître,  sa  magie  ordinaire,  sa  lumière  d’or,  le  transparent  mystère 
de  ses  ombres  et  sa  finesse  merveilleuse,  à lui  aussi.  Ce  n'est,  il  faut  l’avouer,  qu’une  peinture  violente,  une  sublime  boutade 
du  pinceau;  mais  le  rapprochement  n’en  est  que  plus  étrange.  Toutefois,  je  le  répète,  il  ne  nuit  point  à M.  Ingres.  Surprise 
dans  l’attitude  naturelle  d’une  causerie  de  salon,  M",c  de  Rothschild  est  assise  dans  un  canapé  de  velours  grenat,  vêtue  d’une 
robe  de  satin  cerise  avec  des  bouffants  de  gaze,  et  coiffée  d’une  toque  de  velours  noir  à laquelle  sont  agraffées  deux  aigrettes, 
tombant  avec  grâce  des  deux  côtés  de  la  tète.  Elle  est  accoudée  sur  son  genou  ; sa  main  gauche  effleure  son  menton;  de  la 
droite  elle  tient  négligemment  un  éventail.  Le  fond  damassé  de  l’appartement  est  d’un  ton  neutre,  entre  le  gris  et  le  vert. 
Cette  fois  la  tète,  le  col,  les  épaules,  les  bras  sont  exécutés  avec  une  force  que  M.  Ingres  n’a  pas  toujours  rencontrée  dans  le 
rendu  des  chairs.  Je  ne  parle  pas  du  modelé,  qui  est,  ici  comme  ailleurs,  large  et  fin,  c’est-à-dire  vu  dans  la  masse  et  accentué 
dans  certains  détails  d’une  manière  inattendue;  je  parle  du  ton  de  la  chair,  qui  parfois,  chez  M.  Ingres,  manque  de  vérité  et 
de  charme.  Cette  fois,  la  carnation  est  vraie  et  suffisamment  exprimée,  quoique  par  un  pinceau  lisse,  onctueux  et  propre  à 
l’excès.  Dans  ces  beaux  bras,  si  bien  attachés  et  si  fermes,  on  voit  transparaître  le  sang  et  transpirer  la  vie.  Quant  à l’exécution 
de  la  robe  de  satin,  des  colliers  et  des  bracelets  de  perles,  des  pierres,  des  diamants  et  des  plumes,  elle  est  si  prodigieuse 
qu’elle  suffirait  Chez  un  autre  peintre  pour  ruiner  un  portrait.  Mais  chez  M.  Ingres,  le  principal  l’emporte  même  sur  ces 
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cabarets  d’Adrien  Ostade,  en  sortit  pour  aller  respirer  l’air  des  champs,  et  qui,  tout  en  battant  les  buissons, 
trouva  le  bonheur  d’être  ému  et  l’art  de  nous  plaire  ! 

CHARLES  BLANC. 

accessoires  si  riches,  si  franchement  attaqués,  si  merveilleusement  rendus;  le  style  de  la  figure  domine  encore  la  coquetterie 
des  détails  et  l’importance  de  l’ajustement. 

Des  hauteurs  du  style,  nous  pouvons  passer  au  dernier  degré  du  réalisme,  de  l’idéal  humain  à la  poésie  de  la  nature.  Dans 
aucun  pays,  dans  aucun  musée  on  ne  trouverait  un  Isaac  Ostade  plus  étonnant  que  celui  qui  a été  placé  dans  le  salon  de 
M ,,e  de  Rothschild  à côté  d’une  Sainte  Famille  de  Luini  — l’enfant  Jésus,  sur  les  genoux  de  la  Vierge,  caresse  un  mouton  que  saint 
Jean  lui  présente.  — J’en  demande  pardon  au  sublime  élève  du  divin  Léonard , mais  il  faut  décrire  cette  humble  paysannerie 
d’isaac  Oslade,  peintre  excellent  et  trop  peu  connu  que  son  grand  frère  Adrien  n’a  point  surpassé.  Nous  sommes  à deux  pas 
d’une  auberge  de  campagne  couverte  de  chaume,  ombragée  d’arbres  et  encadrée  par  une  treille  de  houblon.  Un  chariot  chargé 
de  sacs  et  de  paniers  s'est  arrêté  sur  la  porte.  Les  chevaux  sont  dételés,  et  déjà  l’un  d’eux,  tout  harnaché,  mange  l’avoine  qu’un 
petit  garçon  lui  verse  dans  un  van  — c’est  un  cheval  blanc  recouvert  d’une  peau  de  mouton.  — Devant  la  porte  s’est  assis  à 
un  banc  un  voyageur  qui  porte  son  havresac  sur  le  dos,  tandis  qu’un  colporteur  a déposé  derrière  lui  une  hotte  d’osier 
couverte  en  peau  de  bouc.  Quatorze  figures  se  meuvent  dans  ce  tableau,  occupées  des  actions  les  plus  simples.  Une  jeune 
villageoise  trait  ses  brebis;  un  enfant  houspille  son  chien,  qui  boit  à une  petite  flaque  d’eau;  une  femme,  vivement  éclairée 
jusqu’aux  genoux  par  un  rayon  de  soleil  qui  s’est  glissé  entre  deux  nuages,  s’entretient  avec  deux  paysans  assis  par  terre  sur 
le  bord  de  la  route.  L’indéfinissable  attrait  de  ce  paysage,  de  cette  masure  rustique,  des  bouquets  d’arbres  qui  s’élèvent  au 
centre  du  tableau,  l’intérêt  qui  s’attache  aux  divers  ustensiles  de  ce  cabaret  rustique , à ce  tonneau  à demi-renversé , à ce 
tombereau,  aux  moindres  objets  de  ce  mobilier  pittoresque,  tout  cela  vous  inspire  un  irrésistible  amour  des  champs,  un 
incurable  dégoût  de  la  ville  et  de  ses  ennuis  officiels,  et  de  ses  soucis  de  chaque  jour  et  de  chaque  heure.  Dire  le  talent  qu’a 
dépensé  le  peintre  dans  cet  humble  tableau  de  la  vie  champêtre,  tout  le  sentiment  qu’il  y a mis,  c’est  vraiment  impossible. 
Son  àme  naïve,  son  àme  y est  passée  tout  entière. 

En  regard  de  l’isaac  Ostade  resplendit  la  grande  Halle  de  chasse  de  Wouwermans,  un  des  diamants  de  la  galerie  du  cardinal 
Fesch.  Que  M.  de  Rothschild  l’ait  payé  à la  vente  12,350  scudi,  c’est-à-dire  66,690  francs,  sans  les  frais,  c’est  un  détail  qui 
n’étonnera  point  les  amateurs,  ceux  du  moins  qui  auront  vu  la  peinture,  une  des  plus  importantes  du  maître,  ou  qui, 
connaissant  parfaitement  bien  sa  touche,  croiront  pouvoir  en  juger  d’après  la  gravure.  M.  George  l’a  minutieusement  décrite 
dans  son  catalogue  du  cardinal  Fesch.  Le  lecteur  nous  permettra  de  l’y  renvoyer. 

Un  Ruysdael,  un  Pierre  de  Hooge  terminent  cette  série  de  chefs-d’œuvre. 

Le  premier  représente  une  Chute  d'eau  qui  vous  envoie  au  visage  sa  poussière  liquide.  Le  torrent  bouillonne  et  se  brise 
parmi  les  rochers,  au  pied  d’une  colline  couronnée  d’arbres  rigides.  Le  ciel  est  mouvementé  et  d’une  poésie  sinistre.  Pas 
une  figure  humaine  pour  écouter  le  bruit  du  torrent.  L’unique  héros  de  ce  drame  de  la  nature  est  un  arbre  que  la  tempête  a 
déraciné  et  qui,  tombé  dans  la  cascade,  lui  fait  seul  résistance.  Qui  dit  Ruysdael,  dit  la  mélancolie  des  poètes. 

Le  second  — mais  quel  est  donc  le  secret  des  maîtres?  — le  second,  dis-je,  nous  montre  la  scène  la  plus  vulgaire  sous  une 
lumière  tellement  magique  qu’on  s’oublierait  des  heures  entières  à la  contempler.  Qu’est-ce  donc?  Tout  simplement  une 
femme , une  laveuse,  qui  étend  du  linge  qu’elle  retire  d’une  corbeille  en  osier.  Auprès  d’elle  est  une  petite  fille  qui  traîne  un 
cheval  de  bois.  La  scène  se  passe  sur  un  terrain  vague,  dans  un  faubourg  peu  fréquenté  d’une  ville  de  Hollande,  devant  la 
porte  de  la  ménagère,  porte  pratiquée  dans  une  muraille  en  brique  dont  le  crépi  est  tombé  presque  partout.  Dans  le  fond  à 
gauche,  s’ouvre  une  ruelle  où  l’on  voit  passer  un  bourgeois  vêtu  de  noir.  En  face,  une  autre  porte  entre-bàillée  laisse  apercevoir 
deux  figures  éloignées,  se  promenant  dans  un  jardin  enclos  de  murailles  en  briques  rouges.  Une  église  et  un  clocher  flanqué  de 
clochetons  indiquent  la  ville.  Le  ciel  est  clair.  — Nous  étions  arrivés  au  dernier  des  trente  tableaux  de  M.  de  Rothschild,  et  j’ai 
cru  un  moment  que  celui-là  nous  ferait  oublier  tous  les  autres.  En  présence  de  tels  peintres,  le  dernier  qui  parle  a toujours 
raison.  11  faut  convenir  que  Pierre  de  Hooge  réunit  ici  le  génie  de  Rembrandt,  la  manière  large  d’Albert  Cuyp  et  dans  certaines 
parties  la  touche  précieuse,  le  fini  de  Van  der  Heyden.  Par  un  tou  ■ de  force  dont  lui  seul  peut-être  était  capable  en  ce  genre  , 
Pierre  de  Hooge  a su  faire  jouer  et  briller  la  lumière  dans  ce  tc.bleau  comme  dans  un  intérieur,  bien  que  l’action  se  passe 
■ ■n  plein  air.  Le  pinceau  du  maître  est  devenu  la  baguette  d’une  fée. 

Nous  allions  nous  retirer  sous  le  coup  de  tant  d’impressions,  lorsque  nous  avons  aperçu,  modestement  posé  sur  un  chevalet, 
un  angélique  pastel  de  Vidal,  le  portrait  de  Mmc  Nathaniel  de  Rothschild.  Il  semble  que  le  peintre  favori  de  la  beauté  et  de  la 
grâce  soit  venu  au  monde  et  à la  peinture  avec  des  doigts  de  rose,  comme  l’antique  Aurore.  Ch.  Bl. 
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Les  tableaux  d’isaac  Ostade,  plus  rares  que  ceux  d’Adrien 
son  frcre,  sont  aujourd’hui  presque  aussi  recherchés  et  tout 
aussi  chers. 

Le  Louvre  en  possède  quatre  : 

1.  Halte  de  voyageurs  à la  porte  d’une  hôtellerie.  — 
A gauche,  une  hôtellerie.  Près  d’une  pompe,  un  homme  fait 
hoire  un  cheval.  L’hôtelier,  sur  sa  porte,  verse  à boire  à un 
cavalier  monté  sur  un  cheval  blanc.  Au  milieu,  un  chariot 
attelé  d’un  cheval  qui  mange  à une  auge  ; plus  loin  une  char- 
rette, etc.  — Signé  à gauche,  sur  l’auge,  lsack  Van  Ostade. 
Ane.  collect. 

2.  La  Halle.  — Un  homme  du  haut  de  sa  charrette  se  fait 
servir  à boire  à la  porte  d’un  cabaret;  quelques  villageois 
parlent  à une  servante;  à gauche,  un  pâtre  et  trois  vaches. 

— Ane.  collection. 

3.  Un  canal  glacé  en  Hollande.  — A gauche  s’élèvent  une 
chaumière  et  un  grand  arbre  nu.  Un  cheval  attelé  à un 
traîneau  gravit  le  rivage  du  canal.  Sur  le  devant,  quatre 
enfants  jouent  avec  un  traîneau  ; plus  loin,  des  patineurs  et 
deux  moulins.  — Signé  à droite,  sur  un  bateau,  lsack  Ostade. 
Collection  Louis  XVI. 

4.  Un  canal  glacé  en  Hollande.  — A gauche,  sur  une 
route  montante  qui  passe  entre  un  canal  et  des  chaumières, 
une  femme,  un  enfant,  des  poules,  un  chariot  à deux  chevaux 
conduit  par  un  paysan.  Sur  le  canal,  un  homme  rajuste  son 
patin;  des  enfants  poussent  un  traîneau  rustique.  — Signé 
sur  le  traîneau  lsack  Van  Ostade.  Collection  Louis  X VIII . 
Ce  tableau  fut  compris  dans  le  l,ot  qui  fut  acheté  pour 
100,000  francs  à M.  de  La  Hante  en  1817. 

Musée  d’Amsterdam.  — 1.  Un  rustre  en  bonne  humeur 
tient  une  cruche  à hière.  — 2.  Des  voyageurs  et  un  cheval 
hlane  devant  un  cabaret. 

Pinacothèque  de  Munich.  — Canal  glacé;  scène  de  pati- 
neurs. Au  premier  plan  se  voit  un  cabaret  bâti  sur  le  rivage 
élevé  du  canal.  Il  est  peint  sur  bois. 

Galerie  du  Belvédère  à Vienne.  — Un  chirurgien  de  village 
arrache  une  dent  à un  paysan.  L’aide-chirurgien,  un  plat  à la 
main,  se  tient  à côté  de  l’opérateur,  que  la  femme  du  pa- 
tient supplie  à genoux  d’user  de  précaution. 

Galerie  de  l’Ermitage,  à Saint-Pétersbourg. — 1.  Paysans 
avec  leurs  femmes,  occupés  à boire  et  à fumer  à l’entrée 
d’un  village.  — 2.  Scène  familière  de  trois  figures  de  fumeurs. 

— 3-4.  L'Eté  et  F Hiver,  deux  pendants,  dans  l’un  est  un 
chariot  de  voyageurs  arrêté  devant  la  porte  d’un  cabaret  de 
village  tapissé  de  vignes;  dans  l’autre,  beaucoup  de  figures 
sur  un  lac  glacé,  une  femme  dans  un  traîneau  attelé  d’un  che- 
val blanc.  — S.  Un  autre  Hiver  composé  à peu  près  comme 
le  précédent. 

'Les  Anglais  font  un  très-grand  cas  d’isaac  Ostade,  et  c’est 
dans  leur  pays  qu’il  faut  chercher  la  plupart  des  beaux  ta- 
bleaux de  ce  maître. 

La  galerie  de  la  Reine  d’Angleterre  renferme  deux  Isaac 
Ostade  : Une  halte  de  voyageurs  , devant  une  auberge  sur  le 
bord  d’une  route.  Parmi  un  grand  nombre  de  Figures,  la  plus 
remarquable  est  celle  d’une  dame  qui  est  sur  le  point  d’en- 
trer dans  un  chariot  de  poste  attelé  d’un  cheval  blanc.  Elle 
est  accompagnée  d’un  cavalier,  et  auprès  d’elle  est  un  pauvre 
boiteux  qui  lui  demande  l’aumône.  C’est  un  tableau  remar- 


quable sinon  par  la  beauté  de  l’exécution,  du  moins  par  l’a- 
nimation des  figures.  Il  vient  de  la  vente  Geldemester,  faite 
en  1600,  et  y fut  acheté  1,400  florins,  soit  2,940  francs. 

2.  Une  famille  de  paysans.  L’homme,  la  femme  et  trois 
enfants.  Ils  sont,  assemblés  devant  la  porte  de  leur  maison, 
écoutant  à leur  aise  un  vieux  joueur  de  violon.  Sur  le  devant 
sont  deux  chiens.  Admirable  pour  la  précision  du  dessin  et 
la  beauté  de  la  peinture. 

Galerie  Bridgewater.  Halte  de  voyageurs.  Ils  sont  arrêtés 
avec  leurs  bestiaux,  à la  porte  d’une  auberge  de  village.  Une 
dame  et  un  gentilhomme  à cheval,  un  enfant  avec  trois  chiens, 
un  homme  assis  un  verre  à la  main  , une  femme  et  deux  en- 
fants près  de  lui,  quatre  chevaux  mangeant  dans  un  van, 
voilà  de  quoi  se  compose  ce  tableau,  bien  empâté  et  remar- 
quable par  la  perspective  aérienne.  — Vue  d’un  village.  Des 
paysans  se  régalent  dans  une  auberge  rustique.  Un  homme 
joue  du  violon  sous  des  arbres  ; une  voiture  est  arrêtée  , etc. 
Ce  tableau  a été  gravé  par  Finden. 

Collection  Lansdowne.  Scène  d’hiver.  Vue  sur  un  canal  de 
Hollande  où  se  voient  des  patineurs.  On  remarque  sur  la 
droite  un  traîneau  porlant  un  homme  et  une  femme,  attelé 
d’un  cheval  blanc  et  conduit  par  un  homme.  Au  delà  sont 
trois  personnes  à pied,  et  une  à cheval  descendant  une  route, 
etc.  Un  grand  arbre,  dépouillé  de  ses  feuilles , s’élève  à 
gauche,  près  d’une  maison,  sur  la  porte  de  laquelle  s’appuie 
un  homme.  Ce  tableau  a figuré , en  1784,  dans  la  vente  Vau- 
dreuil,  où  il  fut  adjugé  pour  6,001  francs,  et  plus  tard  dans 
la  vente  Érard  où  il  monta  à 4,140  francs. 

Collection  de  sir  Rorert  Peel.  Entrée  d'un  village.  Sur 
la  gauche,  une  vieille  maison  pittoresque,  près  de  laquelle 
passe  un  gentilhomme  monté  sur  un  cheval  gris,  suivi  de 
deux  chiens  dont  un  est  caressé  par  un  enfant.  Plus  loin  est 
un  groupe  de  villageois,  et  derrière  s’élève  le  clocher  du 
village.  Cette  peinture  est  estimée  un  des  chefs-d’œuvre  du 
peintre.  11  s’y  est  surpassé  pour  la  transparence,  l’éclat  et  la 
beauté  de  l’exécution  ; elle  provient  de  la  galerie  du  duc  de 
Choiseul,  et  fut  vendue  en  1772,  6,700  francs.  Sir  Robert 
Peel  l’acheta  400  guinées,  c’est-à-dire  10,500  francs. 

Scène  d'hiver.  On  y voit  un  groupe  de  figures  dispersées 
sur  un  canal  glacé  et  s’amusant.  Sur  le  devant  est  un  traî- 
neau chargé,  attelé  d’un  cheval  gris,  et  plus  loin  sur  la 
droite , une  chaumière  avec  trois  paysans  devant  la  porte. 
Plus  loin  est  un  pont  de  bois  rustique,  sur  lequel  passe  un 
homme  portant  un  fagot  sur  son  dos. 

M.  de  Burtin  porte  à 17,000  francs  le  plus  haut  prix  auquel 
se  soient  élevés  les  tableaux  d’isaac  Ostade  ; mais  depuis 
l’époque  où  il  écrivait,  1808,  la  valeur  de  ces  tableaux  a 
beaucoup  augmenté.  Voici  les  prix  de  vente  : 

Vente  Randon  de  Boisset.  — Un  village  dans  lequel  on  voit 
des  chariots,  des  cavaliers,  des  hommes  à pied,  des  femmes, 
des  enfants;  on  compte  vingt-six  figures,  sur  bois,  28  pouces 
sur  40. — 15,000  livres,  adjugé  au  maréchal  de  Noailles. — Un 
Paysage  avec  plusieurs  maisons,  une  femme  qui  file,  deux 
hommes,  dont  un  est  assis,  un  cavalier  et  plusieurs  autres 
ligures,  3,600  livres.  — Une  Auberge  sur  un  grand  chemin, 
devant  laquelle  sont  un  chariot,  un  cheval  blanc  qui  mange 
dans  une  auge,  deux  hommes,  dont  un  joue  de  la  flûte,  une 
femme  et  des  enfants.  3,645  livres. 

Vente  prince  de  Conti,  1777.  — Deux  tableaux  d’un  bon 
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effet  et  très-ornes  d'accessoires  peints  sur  bois,  chacun  de  12 
pouces  sur  16.  Dans  l’un  est  une  femme  qui  savonne  du  linge 
dans  un  baquet,  avec  un  homme  qui  se  chauffe  ; dans  l’autre, 
un  vieillard  assis  près  du  feu,  et  une  femme  qui  nettoie  son 
enfant.  — 1,300  livres. 

Vente  de  Ménars,  1*8!.  — Lue  d'un  Canal  de  Hollande 
en  hiver.  On  y voit  un  petit  pont  de  pierre,  sur  lequel  passe 
un  chariot  rempli  de  figures  et  tiré  par  un  cheval  blanc;  sur 
le  devant  un  homme  pousse  un  traîneau  sur  la  glace;  plu- 
sieurs autres  figures  ornent  ce  tableau,  peint  sur  bois. — 
2,010  livres. 

Vente  de  Merle,  1784. — Un  paysan  appuyé  sur  sa  porte 
parle  a un  voyageur  en  habit  violet  qui  porte  un  paquet  sur 
son  dos  et  à sa  ceinture  une  gibecière  de  cuir  et  un  couteau. 
A gauche  est  une  femme  assise  avec  un  enfant.  Un  dévidoir, 
un  chapeau  et  un  chien  qui  dort  forment  accessoire.  Tableau 
sur  bois,  de  18  pouces  sur  13. — 3,140  livres. 

Vente  Langraff.  1784.  — Pansage.  A droite,  une  auberge 
où  s'arrètentdes  voyageurs  pour  faire  rafraîchir  leurs  chevaux  ; 
à gauche,  un  chariot  de  poste  rempli  de  monde.  Sur  le  de- 
vant, des  troncs  d’arbres  et  des  broussailles.  36  pouces  sur  46. 

— 2,000  livres. 

Vente  Chevalier  Lambert, 1787. — L’intérieur  d’une  ferme. 
Adroite,  un  homme  vu  de  dos  et  devant  une  femme  qui 
t i le.  au  rouet.  Tableau  gravé  par  Daudet  , dans  la  Galerie  des 
peintres  flamands , etc.,  de  Lebrun.  C’est  le  même  qui  est 
gravé  sur  bois  dans  la  présente  monographie  d’Ostadc.  1 6 pou- 
ces sur  13.  — 4,000  livres,  adjugé  à Lebrun. 

Vente  Robit,  1801. — Un  paysan  appuyé  sursa  porte  parle 
à un  voyageur  qui  est  vêtu  d’un  habit  violet,  porte  un  pa- 
quet sur  son  dos.  — C’est  celui  qui  figure  plus  haut 
dans  la  vente  de  Merle. — 2,540  francs.  — Une  place  de  vil- 
lage où  Ton  distingue  plusieurs  chaumières  rustiques,  et  au 
milieu,  un  puits  pittoresque  à l'imitation  de  Decker;  sur  le 
devant,  nombre  de  paysans,  dont  quelques-uns  jouent  aux 
boules.  Peint  sur  bois,  17  pouces  sur  13.  — 4,260  francs. 

Un  tableau  capital,  où  l’on  remarque  parmi  les  chaumiè- 
res d’un  village  une  auberge,  des  cavaliers  et  nombre  de  fi- 
gures, formant  des  groupes  intéressants  ; la  partie  droite,  en 
opposition  à un  chemin  éclairé  du  soleil,  est  sacrifiée,  et 
laisse  voir  quelques  paysans,  dont  un  se  détache  sur  le  ciel. 

— Ce  tableau  est  le  même  que  celui  qui  figure  dans  la  vente 
dcKandon  de  Boisset,  mais  qui  est  si  succinctement  décrit 
dans  le  catalogue  de  cette  vente,  qu’il  serait  difficile  d’en  re- 
connaître l’identité  — Il  ne  fut  vendu  cette  fois  que  9,020  fr. 

Vente  Smitii  Van  Alpheix,  1810.  — Paysage  où  sont  repré- 
sentées diverses  occupations  rustiques.  Une  servante  de  ferme 
liait  une  brebis  sur  le  bord  d'un  chemin  qui  passe  sur  le  de- 
vant ; auprès  d’elle  sont  deux  brebis,  et  plus  loin,  près  d’une 
mare,  en  voit  un  cochon  , un  chariot  à quatre  roues,  dont  le 
conducteur  vient  de  dételer  les  chevaux  pour  les  faire  manger, 


et  un  petit  garçon  qui  leur  prépare  de  l’avoine  ; un  homme 
debout  les  regarde  ; au  milieu  du  tableau  s'élève  un  bouquet 
de  trois  arbres  ; la  gauche  de  la  composition,  qui  est  en  partie 
dans  l’ombre  , se  compose  d'une  flaque  d’eau  dans  laquelle 
boit  un  « bien  , et  d un  enfant.  Au  delà,  on  distingue  un 
groupe  de  quatre  figures,  et  encore  plus  loin  , une  auberge 
de  village  avec  deux  voyageurs;  sur  le  devant  un  chariot 
atleléd’un  cheval  et  conduit  par  un  paysan  passe  sur  le  che- 
min, au  boid  duquel  est  une  femme  assise.  —6,050  florins, 
soit  10,375  francs. 

Vente  Lebrun  , 1811.  — Le  tableau  qui  vient  d’etre  décrit 
dans  la  vente  Smith  Van  Alphen,  monta  ici  à 13,000  francs. 

Vente  Lapeyriere,  1817.  — Sur  un  monticule,  on  voit  un 
cheval  de  charrette,  blanc,  tacheté,  dont  le  licol  est  lenu  par 
un  paysan  debout,  qui  cause  avec  un  autre  assis  ; plus  loin, 
un  charretier  conduisant  sa  voiture,  et  en  avant,  un  chien 
noir.  13  pouces  sur  12.  — 2,000  fr. 

Vente  duchesse  de  Berri,  1837.  — Sortie  d’un  village  dans 
la  campagne.  Le  tableau  décrit  sous  ce  titre  est  le  même  que 
celui  qui  figure  plus  haut  dans  la  vente  Robit,  et  qui  fut  ad- 
jugé 9,020  fr.  Il  monta  ici  au  prix  de  31,000  francs. 

Des  maisons  rustiques  ombragées  d' arbres.  Sur  une  partie 
éclairée  du  tableau,  un  voyageur  fait  rafraîchir  son  cheval,  et 
s’entretient  avec  plusieurs  paysans  ; du  même  côté,  des  voya- 
geurs boivent  et  fument  ; sur  la  gauche,  des  groupes  de  pay- 
sans et  de  jeunes  filles,  et  des  animaux  domestiques.  — 5,905 
francs. 

Vente  cardinal  Fesch,  1845.  — Paysage  d’un  aspect  rus- 
tique. Trois  vieux  chênes  s’élèvent  au  milieu  sur  une  émi- 
nence; à mi-côte,  un  cabaret  rustique.  Dans  ce  paysage  sont 
groupées  quatorze  figures,  parmi  lesquelles  on  remarque  une 
paysanne  et  trois  brebis,  un  paysan  qui  vient  de  dételer  les 
deux  chevaux  d’une  charrette,  dont  l’un  mange  déjà  l’avoine 
qu'un  petit  garçon  lui  prépare  à la  porte  du  cabaret;  un 
voyageur  assis  sur  un  banc,  le  havresac  sur  le  dos,  cause  avec 
un  personnage  en  bonnet  fourré,  qui  parait  être  lecabaretier 
lui-même.  Sur  le  devant  de  la  composition,  est  une  petite 
mare,  dans  laquelle  un  enfant  fait  boire  son  chien.  Au-dessus 
de  lui,  une  femme  qui  porte  un  panier  rempli  de  légumes, 
se  tient  debout  devant  deux  hommes  assis  ou  couchés  par 
terre,  qu’elle  écoute  en  souriant.  Sur  le  point  culminant  de 
la  route,  un  rustre,  puis  une  charrette  à un  cheval,  chargée  de 
ballots,  sur  lesquels  est  monté  le  conducteur. — 6,510scudi, 
soit  environ  35,000  fr.  Ce  tableau  est  le  chef-d’œuvre  du 
maître;  nous  l’avons  vu  à Paris  dans  les  salons  de  M.  de 
Rothschild,  qui  en  fut  l’heureux  acquéreur. 

Nous  reproduisons  ci-dessous  la  signature  de  ce  maître. 

*3 à YOVs 


Uapr.  Bénard  e:  Comp,  rue  Damieae,  2. 
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«...  Je  parcourais  avidement  ces  solitudes;  je  m’y 
égarais  à dessein,  content  lorsque  j’avais  perdu  toute 
trace  de  ma  route  et  que  je  n’apercevais  aucun  chemin 
fréquenté.  Quand  j’atteignais  l’extrémité  de  la  forêt, 
je  voyais  avec  peine  ces  vastes  plaines  nues  et  ces 
rochers  dans  l’éloignement.  Je  retournais  aussitôt,  je 
m’enfoncais  dans  le  plus  épais  du  bois,  et  quand  je 
trouvais  un  endroit  découvert  et  fermé  de  toutes 
parts,  où  je  ne  voyais  que  des  sables  et  des  genièvres, 
j’éprouvais  un  sentiment  de  paix,  de  liberté,  de  joie 
sauvage,  pouvoir  de  la  nature  sentie  pour  la  première 
fois  dans  l’âge  facilement  heureux...  Plusieurs  fois 
j’étais  dans  les  bois  avant  que  le  soleil  parût.  Je 
gravissais  les  sommets  encore  dans  l’ombre  ; je  me  mouillais  dans  la  bruyère  pleine  de  rosée  ; et  quand  le  soleil 
paraissait,  je  regrettais  la  clarté  incertaine  qui  précède  l’aurore.  J’aimais  les  fondrières,  les  vallons  obscurs, 
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les  bois  épais,  les  collines  couvertes  de  bruyère  ; j’aimais  beaucoup  les  grès  renversés  et  les  rocs  ruineux  ; 
j’aimais  bien  plus  ces  sables  vastes  et  mobiles  dont  nul  pas  d’homme  ne  marquait  l’aride  surface,  sillonnée 
çà  et  là  par  la  trace  inquiète  de  la  biche  ou  du  lièvre  en  fuite.  » ( Oberman .) 

Cette  description  que  nous  fait  le  poète  de  Fontainebleau,  de  sa  vie  agreste  et  de  son  goût  pour  les  solitudes 
boisées,  le  peintre  hollandais  nous  l’a  écrite,  lui  aussi,  dans  ses  belles  eaux-fortes,  et  si  vivement  et  avec  tant  de 
couleur,  que  son  nom  seul  nous  transporte  au  milieu  des  bois.  Antoine  Waterloo  n’est  devenu,  n’est  demeuré 
célèbre  parmi  les  amateurs,  que  parce  qu’il  a vécu  dans  un  commerce  continuel  avec  la  nature,  et  s’est 
tellement  imprégné  du  sentiment  des  choses  agrestes  qu’il  l’a  exprimé  avec  plus  d’énergie  qu’un  autre,  et 
de  façon  à réveiller  en  nous  le  plaisir  que  nous  font  éprouver  les  champs  et  les  forêts.  Oui,  c’est  par  le 
sentiment,  et  non  point,  comme  l’a  dit  Bartsch,  par  \’ esprit , que  Waterloo  est  remarquable.  De  l’esprit?  je 
n’en  trouve  ni  dans  la  variété  ou  l’imprévu  de  ses  compositions,  ni  dans  le  piquant  de  son  effet,  ni  dans  la 
manière  dont  il  manie  la  pointe  et  le  burin,  ni  dans  l’art  de  conduire  les  morsures  de  l’eau-forte  ; mais  on 
peut  dire  de  Waterloo  qu’il  a bien  peint  les  arbres  à force  de  les  voir,  qu’il  a représenté  les  forêts  avec  une 
vérité  saisissante,  à force  d’y  vivre,  de  même  que  Newton  découvrit  les  lois  du  monde  à force  d’y  penser. 

Ceux  qui  acceptent  les  jugements  tout  faits  n’ont  pas  manqué  de  dire  après  Adam  Bartsch,  après  Huber  et 
Bost,  après  Gilpin,  que  Waterloo  excellait  dans  l’exécution,  que  son  feuillé,  surtout,  était  d’un  esprit  inimitable. 
Mais  si  l’on  prend  la  peine  d’examiner  de  près  ces  estampes,  dont  il  n’est  pas  facile,  du  reste,  de  rencontrer  de 
belles  épreuves,  on  peut  voir  combien  est  exagéré  cet  éloge  d’un  écrivain  d’ailleurs  fort  distingué  et  ordinairement 
plus  judicieux  : « Waterloo  l’emporte  assurément  sur  tous  les  maîtres  en  paysage;  son  principal  mérite  est 
l’exécution  dans  laquelle  il  est  maître  consommé  i.  » La  véritable  originalité  de  Waterloo,  selon  nous,  est  bien 
plutôt  dans  la  manière  dont  il  a senti  la  nature  que  dans  son  habileté  à la  rendre.  Comparé  à Swanevelt,  à Both 
d’Italie,  à Everdingen,  à Dietricht  et  à notre  Boissieu,  il  est  inférieur  à chacun  de  ces  maîtres,  précisément  sous 
le  rapport  de  cette  exécution  dont  on  veut  lui  faire  honneur.  Et  d’ahord,  le  mariage  mal  assorti  de  l’eau-forte 
avec  le  burin,  sans  remorsure  et  sans  aucun  usage  de  la  pointe  sèche,  qui  fait  si  bien  les  transitions,  présente 
dans  les  gravures  de  Waterloo,  à côté  de  ciels  légers  et  des  minces  griffonnements  qui  rendent  les  buissons 
et  les  menus  feuillages,  des  travaux  profondément  creusés,  des  tailles  raboteuses  qui  attirent  l’œil,  détruisent 
l’unité,  l’harmonie  de  l’exécution,  et  trahissent  les  ressources  de  l’art,  là  où  il  serait  mieux  de  les  cacher. 
Ce  contraste  qui  donne,  il  est  vrai,  de  l’éclat  aux  lumières,  a l’inconvénient  de  faire  paraître  le  feuillé 
inconsistant  et  mou  comme  de  l’étoupe.  Ajoutons  qu’avec  un  tel  procédé,  on  n’a  que  des  masses  lourdes, 
une  gravure  qui  s’use  inégalement  à l’impression,  et  pour  un  très-petit  nombre  d’épreuves  brillantes,  un 
très-grand  nombre  d’épreuves  désagréables.  Ce  n’est  pas  là,  je  pense,  exceller  dans  l’exécution,  s’y  montrer 
un  maître  consommé. 

11  est  dans  l’ordre  littéraire  des  écrivains  qui,  n’ayant  pas  l’art  de  se  faire  bien  comprendre,  ont  au  moins 
le  mérite  de  nous  faire  beaucoup  penser.  Waterloo  ressemble,  comme  peintre,  à ces  écrivains.  Avec  sa 
manière  diffuse,  avec  une  pointe  sans  précision,  avec  un  burin  qu’il  manie  sans  adresse,  il  a le  singulier 
privilège  de  nous  intéresser  aux  campagnes  qu’il  aime,  aux  rares  et  imparfaites  figures  qu’il  y introduit,  et 
de  nous  entraîner  après  lui,  sans  effort,  dans  son  excursion  pittoresque  et  buissonnière  le  long  des  canaux 
ou  des  ravins,  dans  les  chemins  creux  et  au  fond  des  bois.  Tant  il  est  vrai  que  sa  forme  est  inférieure  à sa 
pensée,  en  d’autres  termes  que  le  sentiment,  chez  lui,  l’emporte  de  beaucoup  sur  l’exécution. 

Tous  les  amateurs  connaissent  la  suite  des  belles  estampes  de  Waterloo  qui  ont  pour  titre  : Alphée  et 
Arcthuse,  Pan  et  Syrinx , Adonis  et  Vénus , la  Mort  d’ Adonis...  Il  faut  convenir  que  Waterloo  s’y  est 
surpassé.  Le  choix  des  sites  y est  des  plus  nobles  ; la  composition  y affecte  des  formes  augustes,  des  lignes 
heureusement  balancées  et  contrastées.  On  n’y  voit  que  des  arbres  solennels,  aux  abondants  feuillages  et  aux 
racines  entremêlées,  rappelant  la  terre  de  Saturne,  la  terre  des  pasteurs  et  des  demi-dieux.  Sans  sortir  des 
environs  d’Utrecht,  Waterloo  a su  faire  d’un  paysage  simple,  d’ailleurs,  et  à grand’peine  héroïque,  un  séjour 

1 Gilpin,  Essai  sur  les  gravures,  traduit  de  l'anglais,  par  le  baron  de  B.  (Blumenslein).  Brcslau,  1800. 
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digne  des  déesses  de  la  fable,  des  amours  de  Vénus  et  des  ébats  de  la  nymphe  antiqne.  Ici  encore  l’intention 
du  peintre  l’élève  au-dessus  de  lui-même.  En  dépit  des  imperfections  de  son  procédé,  il  arrive  à une  grandeur 
inattendue.  Ses  figures  même  ont  une  dignité  qui  les  fait  supposer  d’une  autre  main  que  la  sienne.  Le  tronc 
des  chênes  et  les  lierres  qui  les  embrassent  sont  rendus  avec  bonheur,  et  d’un  burin  qui,  cette  fois,  présente 
un  charmant  désordre  de  travaux  pittoresques,  de  clairs  tranchants  et  de  noirs  vifs,  exprimant  fort  bien  le 
piquant  du  feuillage  et  son  vert  lustré.  Porté  par  le  sentiment,  Waterloo,  dans  cette  suite  de  paysages  arcadiens, 
a élevé  son  exécution  au  niveau  d’une  composition  remplie  de  noblesse;  il  a su  deviner,  lui,  le  paysan 
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hollandais,  toutes  les  convenances  du  haut  style,  comme  aurait  pu  le  faire  un  Swanevelt  ou  un  Claude. 

On  ne  sait  presque  rien  de  Waterloo,  ni  l’année  de  sa  naissance,  ni  quelle  fut  sa  patrie,  ni  quels  furent  ses 
maîtres.  On  le  croit  originaire  d’Utrecht,  et  il  paraît  certain  qu’il  passa  presque  toute  sa  vie  aux  environs  de 
cette  ville,  entre  Maarsen  et  Breukelen,  dans  un  pays  de  bois.  A en  juger  par  quelques-unes  de  ses  peintures 
et  de  ses  estampes,  où  sont  représentées  des  contrées  tout  à fait  septentrionales  et  des  collines  hérissées  de 
sapins,  il  faut  croire  que  Waterloo  voyagea,  comme  Everdingen,  en  Suède  et  en  Norwége.  C’est  même  ce 
qu  affirme  l’écrivain  Josi,  dans  les  notices  biographiques  qui  accompagnent  ses  Imitations  de  dessins  d’après 
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les  principaux  maîtres  flamands  et  hollandais  L Et  puisqu’on  en  est  réduit  aux  conjectures,  en  ce  qui  touche 
Waterloo,  il  est  permis  de  penser  aussi  que  ce  peintre  ne  fut  pas  sans  quelque  éducation,  puisqu’il  voulut 
orner  ses  paysages,  non-seulement  de  figures  mythologiques,  mais  encore  de  sujets  empruntés  de  l’Ancien 
Testament.  Agar  consolée , Sephora  et  Moïse , Élie  dans  le  désert,  le  jeune  Tobie  et  l’ange  sont  autant  de 
magnifiques  estampes,  j’allais  dire  de  tableaux,  formant  une  suite  non  moins  recherchée  et  non  moins  célèbre 
que  la  suite  des  sujets  tirés  de  la  fable.  Il  est  à remarquer  que  le  peintre  a conçu  et  traité  ces  paysages 
dans  un  style  qui  s’accorde  parfaitement  avec  les  grandes  scènes  qu’il  y voulait  représenter.  Il  leur  a 
imprimé  un  caractère  à la  fois  sauvage,  grandiose  et  rustique,  saisissant  avec  une  intelligence  rare  la 
nuance  qui  devait  séparer  ces  contrées  bibliques  des  paysages  arcadiens. 

Pour  ce  qui  est  des  figures  qui  animent  cette  belle  suite,  elles  sont  dessinées  lourdement  sans  doute,  mais 
leur  tournure  a quelque  chose  de  noble,  et  leur  allure  majestueuse  et  pesante  me  rappelle  les  figures  qui 
traversent  les  paysages  héroïques  de  Claude  Lorrain.  Ici  passe  le  jeune  Tobie  conduit  par  l’ange  et  portant  le 
poisson  parles  ouïes.  Là  c’est  Agar  qui,  au  moment  de  voir  mourir  Ismaël,  est  consolée  par  l’envoyé  de  Dieu, 
qui  lui  montre  la  fontaine  où  doit  se  désaltérer  cet  enfant,  désigné  pour  devenir  une  grande  nation.  Abraham, 
Élie,  Moïse  remplissent  de  leur  présence  ces  grandes  solitudes.  Au  travers  de  ces  arbres  d’une  végétation 
primitive,  volent  les  corbeaux  de  l’Écriture  portant  dans  leur  bec  le  pain  de  l’ermite.  Au  delà  de  ce  torrent, 
nous  rencontrons  des  arbres  abattus,  et  plus  loin  le  prophète  de  Juda,  tué  par  un  lion  pour  n’avoir  pas  obéi 
au  Seigneur.  Les  rochers,  les  ravins,  les  cascades,  les  animaux,  les  villes  qu’on  aperçoit  au  loin,  tout  prend 
les  couleurs  de  la  Bible  et  des  noms  sacrés.  Cette  montagne  est  celle  d’Ecbatane,  au  pied  de  laquelle  est 
bâtie  Ragès,  ville  des  Mèdes.  Ce  torrent  s’appelle  Carith  ; ce  lion  est  le  même  dont  il  est  parlé  dans  le  Livre 
des  Rois;  cet  âne  est  celui  du  prophète;  ce  chien  appartient  à la  servante  d’Abraham. 

Les  remarques  de  Bartsch  touchant  le  clair-obscur  deWaterloo  sont  fort  justes  et  valent  mieux  que  ses  autres 
observations.  Il  est  certain  que  Waterloo  n’a  point  connu  l’art  de  distribuer  le  clair  et  l’ombre.  Il  n’a  pas  su 
ménager  la  lumière  de  façon  à produire  l’unité  de  la  composition,  l’effet.  Dans  ses  grandes  pièces,  cedéfautest 
plus  frappant  encore  que  dans  les  petites.  La  lumière  étant  éparpillée  partout,  l’attention  ne  peut  se  concentrer 
nulle  part.  Nos  regards  se  promènent  sur  la  lisière  d’un  bois  ou  sur  le  bord  d’un  torrent  ou  le  long  d’un  sentier 
bordé  de  haies,  sans  se  fixer  en  aucun  endroit,  à moins  cependant  qu’une  habitation  rustique,  un  ermitage  ou 
quelque  grande  figure  ne  vienne  donner  à l’estampe  un  motif  particulier  auquel  se  puisse  arrêter  l’intérêt  du 
spectateur.  Je  dis  du  spectateur,  c’est  du  voyageur  qu’il  faudrait  dire,  car  c’est  faire  un  véritable  voyage  que 
de  feuilleter  les  eaux-fortes  de  Waterloo,  et,  sous  ce  rapport,  son  œuvre  est  précieux  autant  qu’admirable. 
Si  chaque  estampe  n’a  pas  son  effet,  son  unité  propre,  il  semble  qu’elles  forment  toutes  ensemble  une  grande 
unité  qui  laisse  à la  fin  dans  l’âme  une  impression  vague  mais  profonde.  S’il  n’en  reste  rien  de  bien  précis 
dans  le  souvenir,  en  revanche  on  se  rappelle  tout  un  vaste  pays  sauvage  et  boisé,  plein  d’accidents,  de  roches 
percées,  de  ponts  de  bois,  de  bâtiments  en  ruine,  de  hameaux  tristement  isolés,  quelquefois  sans  porte  ni 
fenêtre,  et  entourés  de  mares  plus  tristes  encore.  A parler  franchement  et  sans  aucun  esprit  de  contradiction, 
les  meilleures  peintures  ou  plutôt  les  meilleures  gravures  de  Waterloo,  je  dis  les  plus  pittoresques,  les  plus 
heureusement  exécutées,  à l’exception  toutefois  des  pièces  les  plus  célèbres,  telles  que  le  jeune  Tobie , Élie 
au  désert,  les  deux  Voyageurs  au  repos  dans  le  bois , le  Moulin , sont  justement  celles  où  il  entre  des  fabriques, 
des  tours,  des  portes  d’eau,  des  barques  de  pêcheurs,  des  chaumières  et  des  ponts  rustiques.  Tous  ces  objets 
sont  gravés  avec  beaucoup  de  simplicité  dans  le  sentiment  et  dans  le  mouvement  convenables,  et  pleins  de 
cette  saveur  que  produisent  les  tailles  inégales,  les  travaux  tremblés  et  interrompus,  croisés  çà  et  là  sans 
méthode,  sans  intention  apparente.  Quant  aux  arbres,  les  seuls  que  Waterloo  ait  vraiment  gravés  dans  la 
perfection,  ce  sont  les  saules.  Il  en  a fort  bien  rendu  les  troncs  tourmentés  et  ces  gros  nœuds  d’où  s’échappent 
des  branches  fines,  flexibles  et  retombantes,  que  cette  fois  la  finesse  de  sa  pointe  exprime  à merveille.  On  en 


1 I. 'ouvrage  a pour  litre  : Imitations  de  dessins , d’après  les  principaux  maîtres  flamands  et  hollandais,  commencées  par 
l’loos  van  Amstel,  continuées  par  Josi.  Londres,  1821. 
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peut  voir  un  exemple  dans  le  Moulin , où  se  trouve  un  saule  dont  le  tronc  sert  curieusement  de  colonne  à une 
petite  chapelle,  posée  dans  ses  branches  comme  un  nid  sacré,  et  aussi  dans  l’estampe  qui  a pour  titre  : la 
Mère  et  ses  trois  enfants  au  repos. 

Il  est  juste  de  dire  que,  parmi  les  peintres-graveurs,  Antoine  Waterloo  est  celui  qui  a le  plus  besoin  d’être 
jugé  sur  de  belles  épreuves.  Celles  que  l’on  rencontre  habituellement  dans  le  commerce  sont  en  général  si 
mauvaises,  qu’on  aurait  de  la  peine  à comprendre  la  réputation  du  maître,  si  l’on  ne  savait  qu’il  y a une 


LA  5IERE  ET  SES  TROIS  ENFANTS  AU  REPOS. 


prodigieuse  différence  entre  les  premières  épreuves,  si  veloutées,  si  brillantes,  et  ces  épreuves  communes,  si 
tristes  d’aspect  et  si  lourdes.  Le  prompt  dépérissement  des  estampes  de  Waterloo  s’explique  aisément  pour  qui 
connaît  les  procédés  de  ce  maître  et  sa  manière  d’opérer.  Waterloo  ne  faisait  mordre  ses  planches  qu’une  seule 
fois,  en  laissant  l’eau-forte  séjourner  plus  ou  moins  longtemps  sur  les  diverses  parties  de  la  gravure,  c’est-à-dire 
que  pour  obtenir  la  dégradation  des  plans,  la  légèreté  des  ciels  et  des  lointains,  par  exemple,  il  couvrait  ces 
morceaux  avant  la  fin  de  la  morsure.  Le  plus  souvent  même,  il  laissait  mordre  le  tout  dans  un  égal  degré  de  force, 
et  ajoutait  ensuite  avec  le  burin  les  vigueurs  nécessaires,  fortifiant  les  ombres,  fouillant  les  noirs,  et  complétant 
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çà  et  là  le  modelé  de  ses  arbres  par  des  additions  de  menues  branches  ou  de  feuilles.  Or,  des  gravures  exécutées 
de  la  sorte  ne  peuvent  donner  qu’un  très-petit  nombre  de  bonnes  épreuves,  parce  que  les  parties  délicatement 
gravées  à l’eau-forte  sont  bien  vite  émoussées,  tandis  que  les  travaux  rentrés  au  burin,  opposant  plus  de 
résistance  à l’impression,  ne  s’usent  pas  dans  la  même  proportion,  il  s’en  faut,  de  sorte  qu’entre  des  tons 
affaiblis  qui  pâlissent  et  des  tons  qui  restent  vigoureux,  l’harmonie  est  bientôt  détruite,  et  l’estampe  devient 
ce  que  nous  la  voyons  dans  les  épreuves  courantes. 

Les  peintures  de  Waterloo  sont  fort  rares,  et  l’on  peut  assurer  que  c’est  par  ses  gravures  que  ce  peintre  a 
conquis  sa  grande  renommée.  Je  dis  ce  peintre,  car  après  tout  c’est  en  peintre  que  Waterloo  a gravé.  Et  pour  un 
homme  à qui  la  nature  parle  aussi  vivement,  on  conçoit  que  l’usage  de  la  pointe  ait  paru  préférable  au  maniement 
du  pinceau.  L’artiste,  dans  le  rapide  dessin  qu’il  improvise  en  plein  air,  en  présence  de  la  nature,  et  pour  ainsi 
dire  sous  sa  dictée,  fait  passer  son  impression  avec  plus  de  force;  il  nous  la  transmet  dans  sa  virginité,  dans  sa 
fraîcheur.  Il  n’a  plus  besoin  de  la  traduire  péniblement,  comme  il  est  obligé  de  le  faire  lorsque,  revenu  devant 
son  chevalet,  il  lui  faut  transformer  son  étude  en  un  tableau  fini,  et  perdre  au  milieu  de  cette  préoccupation  une 
partie  du  feu  qu’il  avait  jeté  dans  son  dessin.  Aussi  est-il  à remarquer  que  plus  les  eaux-fortes  du  maître  ont  été 
rapides,  meilleures  elles  sont.  Les  petites  suites,  notamment  les  deux  premières  suites  de  douze,  ont  une  grâce 
imprévue,  du  piquant,  du  pittoresque,  et  paraissent  exécutées  avec  beaucoup  d’esprit,  parce  que  le  peintre  les  a 
enlevées  du  premier  coup,  ou  que  du  moins  il  y est  fort  peu  revenu.  La  Guérite  au  haut  du  mur , le  Départ  des 
deux  pêcheurs , les  Deux  vaches  dans  un  bac , et  presque  toutes  les  eaux-fortes  de  cette  dimension,  sont  autant 
de  tableaux  charmants,  auxquels  il  ne  manque  ni  le  talent  de  la  composition,  ni  le  bonheur  du  procédé,  ni 
l’effet.  La  lumière  étant  ici  naturellement  plus  concentrée,  et  les  motifs  plus  simples,  les  imperfections  du 
maître  dans  la  science  du  clair-obscur  y sont  moins  sensibles.  Quelques-unes  de  ces  moindres  eaux-fortes 
sont  même  de  véritables  chefs-d’ œuvres  sous  ce  rapport.  J’en  citerai  pour  exemple  la  Chaumière  et  le  clair 
de  lune , ravissant  petit  paysage,  d’une  indicible  mélancolie. 

En  somme,  l’inspiration,  le  premier  jet  réussissent  mieux  à Waterloo  que  les  travaux  repris  au  burin  et 
tourmentés.  Les  paysages  de  la  Hollande  ont  quelque  chose  de  simple,  de  naïf,  et,  pour  ainsi  parler,  d’élémentaire, 
qui  s’accommode  parfaitement  des  improvisations  de  l’eau-forte.  C’est  par  là  que  se  ressemblent  les  maîtres 
hollandais  les  plus  divers.  Ainsi,  quelle  que  soit  l’originalité  de  Waterloo,  il  présente  des  analogies  frappantes 
avec  d’autres  peintres,  sans  qu’il  y ait  eu  entre  eux  aucune  intention  de  s’imiter.  Tantôt  c’est  la  rigidité 
d’Everdingen  qui  reparaît  dans  l’œuvre  de  Waterloo,  dans  celle  que  Bartsch  a appelée  les  Deux  tours  pointues, 
comme  pour  attester  qu’il  a visité  lui  aussi  les  sapinières  du  Nord.  Tantôt  c’est  le  paysage  agreste  dont  Ruisdael  a 
possédé  le  génie.  Quelquefois  c’est  le  sentiment  de  bonhomie  de  Yan  Goyen  qui  se  retrouve  dans  les  eaux-fortes 
du  peintre  d’Utrecht,  par  exemple  lorsqu’il  représente  un  petit  fort  situé  sur  les  bords  d’un  fleuve  qui  en  baigne 
les  murs,  surmontés  de  guérites,  et  que  dans  le  fond  se  perdent  les  lignes  de  quelques  bateaux  à voiles  et  les  ailes 
de  quelques  moulins  à vent.  Même  observation  au  sujet  de  l Échelle  conduisant  à l’eau , où  l’on  voit  une  tour 
hexagone  dominer  une  rivière,  à laquelle  on  descend  par  un  escalier  de  bois  accoté  à un  saillant  en  maçonnerie. 
La  brume  qui  enveloppe  les  bâtiments  éloignés,  les  fuyants  du  ciel  et  de  l’eau  y sont  rendus  à merveille  et  à peu 
de  frais,  comme  dans  un  délicieux  Yan  Goyen.  J’en  pourrais  citer  d’autres  encore  qui  sont  exécutées  dans  le 
sentiment  de  ce  maître,  d’autant  qu’elles  sont,  à mon  avis,  au  nombre  des  pièces  les  plus  charmantes.  Quelle 
vérité,  quelle  localité  de  couleur  dans  ce  joli  morceau  qu’on  nomme  le  Puits!  On  y voit  une  place  forte  entourée 
de  murs,  tapie  sur  les  bords  d’une  rivière,  qui  occupe  tout  le  devant.  Les  habitants  de  la  place  ont  imaginé  un  puits 
tout  à fait  pittoresque,  dont  le  grand  levier  est  un  tronc  d’arbre  inégal  et  noueux,  qui  se  balance  dans  une  solive 
fourchue.  A l’un  des  bouts  de  ce  levier  est  attachée  une  barre  par  le  moyen  de  laquelle  on  attire  l’eau  jusqu’à 
un  échafaudage,  d’où  elle  coule  dans  la  forteresse  par  un  acqueduc  en  planches  aboutissant  à une  fenêtre.  Étrange 
et  magique  pouvoir  de  la  peinture  jusque  dans  le  moindre  de  ses  jeux  graphiques  ! voilà  une  petite  estampe  qui, 
mieux  que  tous  les  livres  des  géographes,  mieux  que  tous  les  récits  des  voyageurs,  nous  transporte  au  sein  des 
régions  bataves,  nous  les  fait  voir  et  parcourir  de  façon  qu’il  nous  sera  impossible  de  les  oublier.  Une  heure, 
une  seule  heure  passée  à regarder  l’œuvre  de  Waterloo,  et  nous  reconnaissons  la  Hollande,  ses  bois,  ses  canaux, 
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ses  moulins,  ses  villages  à fleur  d’eau,  ses  petits  ponts  de  planches  et  les  aiguilles  de  ses  clochers.  Nous  nous 
sommes  assis  au  bord  de  ses  chemins  couronnés  d’abrisseaux  et  ombragés  d’arbres,  nous  avons  respiré  le  grand 
air  de  ses  forêts,  en  compagnie  du  Cavalier  près  de  la  haie;  nous  avons  vécu  enfin  au  milieu  de  ce  peuple 
industrieux,  patient  et  singulier,  qui  associe  l’amour  du  commerce  à la  passion  des  tulipes  et  des  roses,  et  qui  est 
sans  cesse  occupé  à disputer  aux  flots  de  la  mer  son  humide  patrie  et  à l’embellir. 

Houbraken  assure  que  Waterloo,  ne  sachant  pas  dessiner  les  figures,  avait  recours  au  pinceau  de  Weenix  et  de 


LES  DEUX  VOYAGEURS  AU  REPOS  DANS  LE  BOIS. 


quelques  autres  ; à l’inspection  de  son  œuvre,  on  ne  se  douterait  guère  que  la  main  de  Weenix  ait  passé  par  là. 
Les  seules  pièces  où  l’on  puisse  reconnaître  l’intervention  de  ce  peintre  sont  l'Homme  et  la  femme  traversant  un 
ruisseau.  Les  figures  y sont  on  ne  peut  plus  naïves  et  justes  de  mouvement.  Je  n’y  voudrais  même  pas  plus  de 
correction.  Quant  aux  eaux-fortes  ornées  de  sujets  mythologiques,  elles  portent  évidemment  la  trace  d’une  autre 
pointe  que  celle  de  Waterloo,  et  ne  peuvent  être,  à mon  sens,  pour  les  figures,  que  l’ouvrage  d’un  maître  allemand. 

Waterloo  peut  être  appelé  un  peintre  àl’eau-forte.  Son  talent,  sa  laborieuse  vie,  ses  nombreuses  estampes,  dont 
il  fut  lui-même  l’éditeur,  et  qui  l’ont  sauvé  de  l’oubli,  ne  le  sauvèrent  point  de  la  misère.  Il  mourut  en  1662,  à 
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l’hôpital  d’Hiob,  près  la  ville  d’Ulrecht,  dans  cette  même  contrée  qu’il  avait  tant  de  fois  parcourue  en  paysagiste, 
à deux  pas  de  cette  forêt  dont  il  avait  exploré  les  coins  les  plus  retirés,  dont  il  avait  fait  sa  promenade  de  chaque 
jour,  sa  demeure  favorite,  et  où  il  n’avait  pas  laissé  un  accident  de  terrain,  pas  un  ruisseau,  pas  un  arbre,  qui 
n’eût  été  l’objet  d’une  de  ces  gravures  où  il  écrivait  ses  impressions  de  voyage  et  jusqu’à  ses  moindres  souvenirs. 

CHARLES  BLANC. 


MGIEMIBS  BT  IÏÏIDn(C£Tn(DHS 


Les  tableaux  de  Waterloo,  nous  l’avons  dit,  sont  fort  rares  ; 
rarement  aussi  les  voit-on  paraître  dans  les  ventes  publiques. 
Un  expert , auquel  on  peut  s’en  rapporter  sur  ce  point,  Le- 
brun, dans  sa  Galerie  des  peintres  flamands,  nous  donne 
le  prix  moyen  des  peintures  de  Waterloo  comme  étant 
le  même  que  celui  des  tableaux  d’Everdingen,  c’est-à-dire 
4 à 5,000  francs. 

On  connaît  de  lui  : 

Un  Paysage,  à Florence; 

Un  Paysage  avec  figures,  à Berlin  ; 

Un  Paysage,  à Dresde  ; 

Un  Paysage,  forêt  et  chute  d’eau,  à Munich. 

M.  Louis  Viardot,  dans  sa  petite  galerie  de  la  rue  de  Douai, 
possédait  un  paysage  de  Waterloo  : c’était  une  peinture  assez 
plate  et  sans  saveur,  qui  ne  rappelait  en  rien  le  mordant  des 
eaux-fortes  du  maître.  Nous  avons  vu  aussi,  tout  récemment, 
un  Waterloo,  à Lyon,  dans  le  cabinet  d’un  excellent  peintre 
paysagiste,  M.  Allemand,  lequel  convenait  avec  nous  que  la 
peinture  de  Waterloo  manquait  de  charme  dans  l’exécution, 
et  ne  valait  pas,  à beaucoup  près,  ses  gravures. 

La  véritable  célébrité  de  Waterloo  lui  vient  de  ses  estam- 
pes. Son  œuvre  se  compose  de  136  pièces,  sans  compter 
quelque  morceaux  douteux.  Adam  Bartsch,  dans  un  catalo- 
gue raisonné,  qu’il  publia  en  allemand,  en  1795,  en  dressa  la 
liste  et  en  donna  une  description  très  - soignée , baptisant 
chaque  pièce  d’un  nom  qui  pût  servir  à la  faire  reconnaître 
ou  à la  désigner.  Ce  catalogue,  très-bien  fait,  comme  la  plu- 
part de  ceux  qui  émanent  de  ce  consciencieux  et  judicieux 
écrivain,  fut  traduit  en  français  et  inséré  tout  au  long  dans 
le  second  volume  du  Peintre-Graveur.  Nous  regrettons  de 
ne  pouvoir  le  reproduire  ici  faute  d’espace. 

Le  premier  éditeur  des  eaux-fortes  de  Waterloo  fut  Wa- 
terloo lui-même.  Ses  épreuves  étaient  alors  brillantes,  fraî- 
ches, et  l’on  conçoit  quelle  réputation  elles  durent  lui  faire. 
Après  sa  mort,  ses  planches  passèrent  aux  mains  de  Corneille 
Danckerts,  qui  les  mit  au  jour  au  nombre  de  136,  y compris 
la  pièce  prétendue  douteuse  et  qui  ne  l’est  point  (le  numéro 
38  de  Bartsch  manquait),  et  leur  donna  ce  titre  que  nous  rele- 
vons sur  le  frontispice,  introuvable  aujourd’hui,  d’un  exem- 
plaire que  nous  avons  vu  en  Hollande,  chez  M.  Gruyter,  et 
qui  est  resté  depuis  deux  cents  ans  dans  sa  parfaite  intégrité. 

HET 

GEHEELE  WERIv 

VAN  DER  VERMAARDEN 

LANDSCHAP  SCHILDER 

ANTHOM  WATERLOO  : 

BESTAANDE  IN  HONDERD  EN  SES  EN  DERTIG  VERSCHEYDE 
LANDSCHAPPEN, 

Aile  door  hem  zelf  konstig  geteekent  en  in-t  koper  gemaacht 
zeer  dienstig  voor  aile  landschap  schi  ders 
en  liefhebbcrs  van  de  tcckcnkonst. 

T’AMSTERDAM 

GEDRUCKT  EN  TE  BEKOMEN  1SY  CORNELIS  DANCKERTS, 


Le  complet  ouvrage  du  célèbre  peintre  paysagiste  Antoine 
Waterloo,  consistant  en  cent  trente-six  différents  paysages, 
tous  artistement  dessinés  et  gravés  par  lui-même,  très-utiles 
pour  tous  peintres  de  paysages  et  amateurs  de  l’art  du 
dessin. 

A Amsterdam,  imprimé  et  à avoir  chez  Corneille  Danckerts 
au  commencement  du  Nieuicendyck  (de  la  Nouvelle  Digue), 
a l’enseigne  de  l’Atlas. 

Après  cette  édition,  qui  était  la  seconde,  les  cuivres  furent 
achetés  par  Ottens,  qui  était  vraisemblablement  graveur  en 
même  temps  qu’éditeur  d’estampes.  Ottens  ne  posséda  ce- 
pendant que  les  petites  pièces  et  quelques-unes  des  grandes, 
Son  tirage  produisit  des  épreuves  un  peu  affaiblies,  mais 
encore  bonnes.  Bartsch  a fort  bien  expliqué  pourquoi  ces 
épreuves  paraissent  en  quelques  endroits  retouchées  par  une 
main  étrangère. 

Vint  ensuite  pour  les  planches  de  Waterloo,  comme  pour 
beaucoup  d’autres,  l’ère  de  Basan.  Ce  grand  homme  d’affaires, 
plus  connu  comme  marchand  d’estampes  qu’en  sa  qualité  de 
graveur,  acheta  la  plupart  des  cuivres  que  possédait  alors  la 
Hollande,  ceux  de  Rembrandt,  ceux  d’Ostade,  ceux  de  Wa- 
terloo et  bien  d’autres  encore,  ces  derniers,  au  nombre  de 
88  pièces.  Il  en  fit  faire  un  nouveau  tirage;  ses  planches 
épuisées  n’étaient  plus  bonnes  qu’à  retourner  chez  le  planeur. 
C’est  alors  que  fut  opérée  sur  les  estampes  de  Waterloo  cette 
retouche  si  visible  sur  les  devants  dans  les  fortes  ombres  et 
dans  les  noirs  du  terrain.  Ce  fut  Watelet  qui  se  chargea  de 
ces  retouches,  et  il  était  sans  doute  malaisé  de  s’adresser  à 
un  graveur  plus  intelligent.  Malheureusement , en  ces  ma- 
tières, le  plus  habile  graveur  n’est  guère  plus  heureux  que 
le  moins  habile,  et  les  planches  de  Waterloo  sortirent  de  ce 
dernier  tirage  lourdes,  monotones,  méconnaissables,  rehaus- 
sées çà  et  là  de  vigueur  sans  accompagnement  et  d’une  cru- 
dité insupportable  à l’œil. 

En  général,  les  petites  pièces  de  Waterloo  sont  les  plus 
jolies  de  son  œuvre.  On  y remarque  toutes  ses  qualités  sans 
aucun  mélange  de  ses  défauts.  La  suite  des  12  estampes  mar- 
quées au  haut  de  la  gauche  depuis  a jusqu’à  m est  une  série 
de  petits  chefs-d’œuvre.  Elle  va  du  n°  21  au  n°  32. 

Nous  donnons  ci-dessous  la  signature  et  le  monogramme 
de  Waterloo  tels  que  nous  les  trouvons  sur  la  plupart  de  ses 
estampes. 

Jlnton  i tiAatcp  îo  f*  m /WF. 
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PHILIPPE  KONINCK 

NÉ  EN  16(9.  — MORT  EN  1689. 
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L’héritage  de  Rembrandt  était  si  considérable  qu’il 
a suffi  à défrayer  tout  une  famille  de  peintres.  Trente 
élèves  se  sont  disputé  les  lambeaux  de  son  génie,  et 
sont  parvenus  ainsi  à se  faire  un  nom.  Chacun 
d’eux  a copié  le  maître  dans  une  de  ses  manières. 
Quelques-uns  se  sont  fait  un  système  de  ce  qui 
n’était  chez  Rembrandt  qu’un  caprice.  Ne  pouvant 
l’imiter  dans  l’expression  de  l’âme  humaine,  celui-ci 
l’a  imité  dans  la  bizarrerie  de  ses  accoutrements  ; il 
lui  a dérobé  ses  costumes  orientaux,  ses  houppelandes 
polonaises,  ses  hallebardes,  ses  parasols,  ses  turbans, 
ses  fourrures;  celui-là  s’est  efforcé  de  pénétrer  les  mystères  de  son  clair-obscur;  l’un  a voulu  saisir  le 
secret  de  ses  merveilleuses  eaux-fortes;  l’autre  l’a  suivi  dans  la  campagne  et  il  a observé  comment  il  s’y 
prenait  pour  peindre  ses  étonnants  paysages. 

Philippe  Koninck  est  à peu  près  le  seul  paysagiste  de  l’école  de  Rembrandt,  et  il  faut  dire  qu’il  a docilemenl 
écouté  les  enseignements  de  son  maître.  Rembrandt  n’a  peint  qu’un  petit  nombre  de  paysages,  mais  il  en  a 
beaucoup  dessiné  et  il  en  a gravé  à l’eau-forte  une  quarantaine.  Son  principe  était  de  regarder  la  nature 
d’un  peu  loin,  de  façon  à saisir  les  ensembles,  les  masses,  sauf  à entrer  ensuite  plus  ou  moins  avant  dans 
les  détails.  Ainsi,  une  chose  très-remarquable  chez  Rembrandt,  c’est  qu’il  n’y  a presque  jamais  de  premier 
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plan  dans  ses  paysages , je  veux  dire  rpie  sa  peinture  ou  son  eau-forte  est  ordinairement  nue  sur  le  devant 
et  ne  commence  pas  sur  le  bord  de  la  toile  ou  du  cuivre , mais  à une  certaine  distance,  c’est-à-dire  au 
second  plan  ou  au  troisième.  Cela  tient  à ce  que  le  peintre  jetait  ses  regards  sur  toute  la  campagne  et 
embrassait  d’un  coup  d’œil  tout  l’horizon.  D’autres  étudient,  dessinent  une  à une  les  plantes  ou  les  fleurs 
qui  sont  à leurs  pieds.  Ils  cherchent  des  arbustes,  des  fragments  de  rochers,  des  troncs  d’arbres  noueux, 
accidentés  et  pittoresques,  des  chardons  épineux,  de  larges  bardanes  pour  en  faire  les  coulisses  de  leur 
paysage.  Au  contraire,  Rembrandt  ne  voit  rien  de  ce  qui  est  auprès  de  lui  : sa  vue  se  promène  dans  la 
campagne;  elle  en  distingue  les  plans,  elle  les  franchit  l’un  après  l’autre,  jusqu’à  ce  qu’elle  aille  se  perdre 
dans  les  vapeurs  du  lointain.  En  plaçant  l’intérêt  de  sa  peinture,  non  pas  sur  le  seuil  du  tableau,  mais 
assez  loin  dans  le  tableau  même,  il  nous  invite  bien  mieux  à y entrer.  Faute  de  rien  trouver  qui  arrête  son 
attention  sur  la  lisière  du  bois,  le  spectateur  n’en  est  que  plus  pressé  de  pénétrer  dans  l’intérieur,  et  une 
fois  au  centre  de  la  composition,  il  ne  peut  plus  échapper  à l’impression  que  le  peintre  avait  ressentie  et 
qu’il  a voulu  produire  sur  les  autres.  Cette  manière  de  comprendre  le  paysage  est  celle  d’un  grand  maître. 

Formé  à l’école  de  Rembrandt,  Philippe  Koninck  l’a  très-fidèlement  imité  dans  sa  façon  de  reproduire  la 
nature.  Il  l’a  étudiée  comme  lui,  sans  la  choisir.  Parmi  les  paysagistes  de  la  Hollande,  il  n’en  est  pas  un  seul 
peut-être,  si  ce  n’est  Van  der  Hagen,  qui  eût  osé  peindre  cette  plaine  monotone  dont  toutes  les  lignes  sont 
horizontales,  dont  tous  les  bouquets  d’arbres  sont  de  même  hauteur  et  dans  laquelle  il  n’y  a d’autre  accident 
qu’une  cabane  ombragée  d’arbres  sur  la  droite,  et  un  peu  plus  loin,  une  petite  dune  sablonneuse  qui  ne 
dépasse  même  par  le  niveau  du  troisième  plan.  La  campagne  est  traversée  par  tant  de  cours  d’eau  qu’on 
la  croirait  menacée  d’une  complète  inondation.  Les  prairies  sont  au  niveau  de  la  mer;  les  maisons  semblent 
nager  sur  les  canaux  ; les  villages  sont  comme  des  flottilles  à l’ancre.  Le  peintre  a placé  son  point  de  vue 
si  haut  que  ni  les  ailes  des  moulins,  ni  la  pointe  des  clochers,  ni  la  cime  des  plus  grands  arbres  ne  se 
détache  sur  le  ciel.  Le  tableau  est  coupé  en  deux  par  la  ligne  presque  droite  d’un  horizon  qui  fuit  à perte 
de  vue,  et  les  villes  qu’on  aperçoit  au  loin,  les  rangées  d’arbres,  les  hameaux,  les  rivières  fout  autant  de 
parallèles  à cet  horizon.  C'est-à-dire  que  les  paysages  de  Philippe  Koninck  (et  celui-ci  ressemble  à tous  ceux 
que  nous  connaissons  de  lui)  est  conçu  tout  au  rebours  des  idées  que  l’on  se  fait  en  général  du  pittoresque. 
« Les  plus  grands  ennemis  du  pittoresque,  dit  Gilpin,  sont  la  symétrie  des  formes,  la  ressemblance 
des  lignes  et  leur  parallélisme,  le  poli  des  surfaces  et  l’uniformité  des  couleurs  l.  » Eh  bien  ! voici  un 
paysage  deKoninck  quiremplit  toutes  les  conditions  du  non-pittoresque,  et  qui  néanmoins  produit  une  certaine 
impression  de  grandeur  et  de  tristesse,  par  cela  seul  que  la  toile  y est  creusée  à des  profondeurs  infinies, 
que  les  dégradations  de  la  perspective  y sont  très-bien  observées,  et  que  l’uniformité  du  sol  est  rachetée 
fort  heureusement  par  un  ciel  mouvementé,  par  un  beau  désordre  de  nuages  que  le  souffle  de  la  brise  chasse 
avec  lenteur  en  les  moutonnant. 

Rembrandt  avait  donné  l’exemple  de  compositions  semblables,  non-seulement  dans  plusieurs  de  ses 
eaux-fortes,  mais  dans  quelques-unes  de  ses  peintures.  Le  Paysage  aux  trois  arbres , par  exemple, 
représente  un  pays  plat,  coupé  comme  celui-ci  de  cours  d’eau  qui  sont  tous  parallèles  à l’horizon.  Mais  il 
faut  dire  que  pour  rompre  la  platitude  des  surfaces  fuyantes,  et  pour  se  ménager  un  énergique  repoussoir, 
Rembrandt  a supposé  trois  arbres  placés  à contre-jour  sur  le  premier  plan,  comme  les  sentinelles  avancées 
du  paysage  et  qu’il  l’a  éclairé  par  une  de  ces  lumières  tempétueuses,  qui  traversant  des  nuées  en  marche, 
jettent  sur  la  plaine  de  grandes  ombres  fantastiques  et  intriguent  nos  regards  par  le  spectacle  des  combats 
du  jour  et  de  la  nuit.  Ce  qui  est  moins  connu  que  les  eaux-fortes  de  Rembrandt  et  particulièrement  les 
Trois  arbres,  c’est  le  superbe  paysage  qui  appartient  à lord  Overstone  et  qui  fut  exposé  à l’exhibition 
de  Manchester,  en  1857.  Cette  peinture  étonnante  nous  montre  un  site  tout  pareil  à celui  que  Philippe 

William  Gilpin,  Trois  essais  sur  le  beau  pittoresque,  sur  les  voyages  pittoresques  et  sur  l’art  d'esquisser  le  paysage,  suivi 
d’un  poëine  sur  la  peinture  de  paysage , traduit  de  l’anglais  par  le  baron  de  B.  (Blumenstein).  Breslau,  Théophile 
l\  or n,  1799. 
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Koninck  nous  met  si  souvent  devant  les  yeux  : peut-être  est-ce  identiquement  le  même.  Mais  le  grand 
peintre  n’a  usé  cette  fois  d’aucune  des  ressources  qu’il  puisait  dans  son  génie  capricieux  et  fantasque.  Pas 
d’accident,  pas  de  repoussoir,  rien  qui  serve  de  point  d’appui  au  spectateur,  il  a tout  simplement  attaqué 
son  modèle  avec  résolution,  prenant  son  parti  de  cette  monotonie  qui,  pour  un  autre,  eût  été  désespérante, 
et  il  semble  que,  par  une  étude  recueillie  et  profonde,  il  en  ait  dégagé  une  poésie  intime,  imprévue,  celle 
qui  transpire  mystérieusement  sous  les  larges  teintes  d’une  nature  agitée  par  le  pressentiment  de  l’orage. 
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« Quel  sentiment  de  l’immensité  de  la  nature,  de  l’infini!  Et  quelle  supériorité  aussi  dans  le  rendu! 
Ruysdael  ne  ferait  pas  mieux  ces  nuées  que  chasse  le  vent  et  qui  vont  porter  plus  loin  les  orages.  Huysmans 
n’auraitpas  mieux  attaqué  ces  petitséboulements  de  sable,  ces  terrains  écorchés  quetacbentdes  intermittences 
de  gazon;  à côté  de  ce  ciel  que  traversent  des  nuages  ambulants,  les  ciels  d’Hobbema  vous  paraîtront  de 
papier...  Claude  lui-même  n’aurait  pas  su  trouver  dans  un  pays  plat  tant  de  majesté  et  de  grandeur,  et 
personne,  assurément,  n’y  eût  répandu  cette  poésie  qui  est  comme  une  émanation  de  l’àme  universelle.  » 
Voilà  ce  que  nous  écrivions  à Manchester  en  présence  du  paysage  de  Rembrandt.  Eli  bien,  il  faut  le  dire 
à la  louange  de  Philippe  Koninck,  parmi  les  amateurs  les  plus  éclairés  qui  s’arrêtèrent  devant  le  tableau, 
il  y en  eutdeux,  dont  un  peintre,  qui  au  premier  abord,  avant  d’ouvrir  le  catalogue,  attribuèrent  à Koninck 
le  plus  sublime  des  paysages  de  Rembrandt  : « Jamais,  leur  dis-je,  il  n’a  été  fait  un  pareil  éloge  de  Koninck, 
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i“l  ceux  qui  en  France  le  connaissent  à peine  de  nom,  seraient  bien  surpris  qu’on  le  jugeât  capable  d’un 
tel  chef-d’œuvre.  » 

Ce  n’est  qu’en  Hollande  et  en  Angleterre  que  les  peintures  de  Philippe  sont  connues  et  appréciées.  Les 
plus  belles  que  nous  ayons  vues,  sont  au  musée  de  Rotterdam  et  au  musée  de  La  Haye.  Les  galeries  de  sir 
Robert  Peel,  de  lord  Derby  et  de  M.  Samuel  Barton  en  renferment  quelques-unes  qui  sontde  premier  choix. 
Il  faut  croire  qu’au  dix-huitième  siècle  plus  d’un  ouvrage  de  Koninck  passa  la  mer  et  fut  importé  en 
Angleterre  sous  le  nom  de  Rembrandt.  On  pourrait  aussi  quelquefois  confondre  les  paysages  de  Philippe 
avec  ceux  de  Ruysdael,  particulièrement  avec  certaines  vues  des  environs  de  Harlem  qui  s’étendent 
très-loin  et  n’ont  pour  avant-plan  qu’un  petit  monticule  de  sable  doré  d’un  pâle  rayon  de  soleil.  On  sait 
comment  Ruysdael  peignait  les  nuages  chargés  de  pluie  et  ces  ciels  dont  le  gris  tourne  à l’ardoise.  Aucun 
peintre  ne  lui  ressemble  autant  sous  ce  rapport  que  Philippe  Koninck;  mais  Ruysdael  a varié  ses  paysages; 
il  les  a souvent,  à l’exemple  d’Éverdingen,  hérissés  de  sapins  et  accidentés  de  chutes  d’eau,  tandis  que  Koninck 
a mis  une  singulière  uniformité  dans  les  siens  : ce  sont  toujours  des  vues  à vol  d’oiseau,  toujours  des  plaines 
sans  accident  et  sans  fin,  plantées  d’arbres,  sillonnées  de  canaux  et  colorées  çà  et  là  de  quelques  taches 
claires  produites  par  l’absence  du  gazon.  Parfois  les  répétitions  d’un  même  site  se  distinguent  entre  elles 
par  les  figures,  qui  sont  de  Lingelbach  ou  de  Yan  de  Velde.  Plus  gai  que  celui  de  Rembrandt,  le  coloris  de 
Philippe  Koninck  est  aussi  plus  vrai  et  plus  naïf.  Il  accuse  souvent  de  très-vives  localités  de  ton,  des 
verts  frais  et  tendres  que  son  maître  eût  mieux  aimé  éteindre  et  glacer  pour  les  faire  rentrer  dans  son 
harmonie  chaude,  bitumineuse  et  dorée. 

Nous  ne  savons  absolument  rien  touchant  la  vie  de  Philippe  Koninck,  si  ce  n’est  qu’il  naquit  à 
Amsterdam  en  1619,  et  mourut  dans  cette  ville  en  1689.  Houbraken  l’a  oublié  dans  son  Théâtre  des 
peintres , et  Campo  Weyermann  ne  lui  a consacré  que  très-peu  de  lignes.  Ce  qui  est  évident  d’après  ses 
tableaux,  c’est  qu’il  fut  élevé  dans  l’école  de  Rembrandt  et  qu’il  y apprit  à aimer  la  nature  sans  la  corriger, 
à la  comprendre  sans  la  choisir,  et  que  ses  portraits,  car  il  en  a fait  de  fort  remarquables,  ont  été  plus 
d’une  fois  vendus  pour  des  œuvres  de  son  maître. 

CHARLES  BLANC. 
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Musée  d’Amsterdam.  — Vue  d’une  forêt  avec  une  rivière. 
Ge  morceau  n’est  pas  des  meilleurs  du  maître;  il  est  même 
assez  douteux. 

Musée  de  Copenhague.  — Portrait  d’homme. 

Musée  de  Dresde.  — Un  homme  barbu , tenant  de  la  main 
droite  une  paire  de  lunettes  et  de  la  main  gauche  une  longue- 
vue. 

Portrait  d’un  homme  vêtu  d’un  manteau  rouge  et  coiffé  d’un 
chapeau  à panache. 

Musée  de  La  Haye. — Un  paysage  étendu.  Les  figures  sont 
de  la  main  de  Lingelbach. 

Musée  de  Madrid.  — Portrait  de  deux  personnages. 

Musée  de  Rotterdam.  — Une  vue  près  du  Rhin.  Le  soleil 
éclaire  une  colline  sablonneuse  : dans  le  lointain,  une  rivière 
et  des  coteaux  qui  se  perdent  à l’horizon.  Hauteur,  91  centi- 
mètres; largeur,  1 mètre  20. 

Un  vaste  paysage,  vu  d’une  hauteur;  le  troisième  plan  est 
vivement  éclairé  par  le  soleil.  Hauteur,  69  centimètres;  lar- 
geur, 90. 


Un  vieillard , le  bras  appuyé  sur  une  table,  33  centimètres 
sur  27- 

Une  vieille  femme  coiffée  d’un  bonnet  blanc,  44  centimètres 
sur  36. 

Galerie  du  prince  d’Arenberg.  — Un  paysage. 

Galerie  de  lord  Derby.  Un  paysage. 

Galerie  du  prince  Eszterhazy.  — Agar  renvoyée  par 
Abraham. 

Vente  Lenglier,  1788. — Un  prélat  assis,  méditant  sur 
un  livre  ouvert;  morceau  dans  la  manière  de  Rembrandt. 
55  pouces  sur  56.  200  liv. 

Vente  Vili.iers,  1812.  — Vue  à vol  d’oiseau  d'un  vaste 
paysage  hollandais,  traversé  par  une  route  où  passent,  sur 
le  devant,  un  valet  de  pied  avec  des  faucons  et  des  chiens, 
et  plus  loin  un  cavalier  et  une  dame  à cheval  précédés  et 
suivis  dp  valets  et  de  chiens  : des  voyageurs,  des  chasseurs 
et  un  carrosse  attelé  de  six  chevaux  garnissent  la  route. 
132  centimètres  sur  159,  provenant  de  la  vente  Lebrun. 
2,001  fr. , adjugé  à M.  Francillon. 
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CORNEILLE  BEGA 


NE  EN  1620;  — MORT  EN  166  1. 


L’œuvre  de  Corneille  Béga  est  une  édition  corrigée  d’Adrien  van 
Ostade;  mais  c’est  le  cas  de  préférer  l’édition  avec  les  fautes.  Un 
artiste  profondément  original,  arrivant  dans  le  domaine  de  l’ai  l 
avec  une  manière  de  sentir  toute  personnelle,  ne  manque  pas 
de  faire  des  prosélytes.  Les  maîtres  qui  n’ont  imité  personne 
sont  ceux  qu’on  imite  le  plus.  Adrien  van  Ostade  eut  une  école 
d’où  sortirent  plusieurs  peintres  charmants  : son  frère  Isaac, 
d’abord.  Corneille  Dusart,  Antoine  Goebauw,  Michel  de  Musscher 
et  Corneille  Béga.  Béga  et  Dusart  furent  ceux  qui  saisirent  le 
mieux  la  manière  du  maître  et  la  reproduisirent  le  plus  fidèlement; 
mais  Corneille  Béga,  imitateur  moins  franc  que  Dusart,  y apporta 
une  pointe  d’esprit,  je  ne  sais  même  quelle  intention  d’élégance 
; ou  du  moins  de  correction,  quelque  chose  enfin  de  maniéré  <0 
d’atfùté.  Assurément,  si  l'on  regardait  des  tableaux  et  des  eaux- 
fortes  de  Béga  sans  savoir  d’où  il  procède,  on  pourrait  trouver  étrange  que  nous  parlions  d 'élégance  à 
propos  de  ces  paysans  taillés  à coups  de  serpe,  de  ces  goinfres  enluminés,  bossus,  gros  et  courts,  qui, 
s’éloignant  de  toutes  les  proportions  humaines,  semblent  former  une  nation  de  caricatures.  Et  pourtant,  si 
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l’on  rapproche  Béga  de  Van  Ostade,  on  reconnaît  aussitôt  que  celui-ci  est  entré  plus  avant  dans  la  vérité 
du  laid,  qu’il  a vu  sérieusement  ses  magots  et  les  a sérieusement  illustrés,  tandis  que  celui-là,  moins  dévot  au 
culte  de  la  dilïormité,  a voulu  civiliser  un  peu  ses  modèles  et  leur  a prêté  une  sorte  de  grossière  finesse  qui 
n’était  pas  dans  le  maître,  et  qui  n’était  guère  non  plus  dans  la  nature. 

A cela  près,  Béga  est  un  bon  peintre,  un  graveur  excellent,  et,  somme  toute,  un  artiste  agréable,  recherché 
des  amateurs,  et  qui  vaut  bien  la  distinction  d’une  biographie,  de  même  qu’il  a eu  l’honneur  de  figurer  dans  les 
plus  célèbres  cabinets  de  l’Europe  à côté  et  au-dessous  de  Van  Ostade.  Malheureusement  on  sait  fort  peu  de 
chose  sur  son  compte,  et  l’on  ne  connaît  bien  que  les  circonstances  de  sa  mort,  qui  furent,  il  est  vrai,  la  plus 
belle  page  de  sa  vie.  Harlem,  qui  vit  naître  tant  de  peintres,  et  des  meilleurs,  fut  aussi  la  patrie  de  Béga.  La 
date  de  sa  naissance,  qu’on  ne  sait  pas  au  juste,  se  place  vers  1620.  Sa  mère,  Marie  Cornelisz,  était  fille  du 
peintre  Corneille  Cornelisz,  si  connu  sous  le  nom  de  Corneille  van  Harlem  ; son  père  était  sculpteur  en  bois  et 
s’appelait  Bégyn;  mais  le  jeune  Corneille,  ayant  montré  presque  autant  de  goût  pour  le  libertinage  que  pour  la 
peinture,  fut  chassé  de  la  maison  paternelle,  et  se  fit  appeler  Béga  au  lieu  de  Bégyn,  ne  voulant  pas  porter 
le  nom  d’un  père  qui  ne  le  reconnaissait  plus,  et  commençant  en  sa  personne  un  nom  qu’il  espérait  illustrer. 
C’est  ainsi  que  le  raconte  l’historien  Houbraken.  Descamps  dit,  au  contraire,  que  Béga  changea  de  nom  pour 
obliger  son  père,  et  que  réellement  il  l’obligea.  Le  plus  sûr  était  de  changer  de  conduite,  ajoute  sensément  ce 
biographe. 

Quoi  qu’il  en  soit,  Corneille  Béga  fut  reçu  dans  l’atelier  de  Van  Ostade,  et  il  subit  l’influence  de  ce  maître, 
comme  il  aurait  subi  celle  de  tout  autre.  C’était  une  nature  timide,  souple  et  facilement  gouvernée.  Il  eut  deux 
passions  : les  femmes  et  l’art.  En  fait  de  galanterie,  il  se  laissa  entraîner  par  le  plaisir;  en  fait  de  peinture,  il 
se  laissa  dominer  par  l’imitation.  Pour  intéresser  tout  de  suite  les  lecteurs  à sa  personne,  nous  raconterons  sa 
mort.  En  1661,  une  femme  que  Béga  aimait  tendrement  fut  attaquée  de  la  peste.  Le  peintre,  au  mépris  de 
tous  les  avertissements,  allait  voir  sa  maîtresse  et  lui  prodiguer  des  soins.  Comme  elle  était  à l’extrémité,  il 
voulut  lui  dire  adieu  dans  un  dernier  embrassement.  Mais,  cette  fois,  les  médecins  et  la  mère  du  jeune  peintre 
le  tinrent  de  force  éloigné  du  lit  de  la  malade.  Béga,  ne  pouvant  approcher,  prit  un  long  bâton  qu’il  fit  toucher 
par  un  bout  à sa  maîtresse.  Celle-ci  baisa  trois  fois  de  ses  lèvres  mourantes  le  bâton  que  lui  présentait  son 
amant,  et,  de  son  côté,  le  peintre,  au  désespoir,  lui  envoya  trois  baisers  par  son  bâton  conducteur.  Houbraken, 
qui  rapporte  ces  détails,  ajoute  que  Béga,  sous  l’impression  d’un  tel  adieu  et  sous  le  coup  de  la  douleur  qu’il 
en  ressentit,  fut  attaqué  lui-même  de  la  peste  et  mourut  peu  de  jours  après,  en  cette  même  année  1664, 
âgé  d’environ  quarante-quatre  ans. 

Dans  l’atelier  de  Corneille  Béga,  nous  retrouvons  tous  les  modèles  d’Adrien  van  Ostade  ; mais  ses  paysans 
sont  moins  patauds  que  ceux  du  maître  et  plus  délurés.  Ils  ont  une  désinvolture  où  la  bonhomie  sérieuse 
d’Ostade  est  remplacée  par  un  air  de  jovialité  grivoise  et  d’indépendance.  Leurs  femmes  même  ont  une  façon 
de  se  tenir  et  de  marcher  qui  en  fait  des  êtres  possibles,  ayant  trace  de  formes  humaines.  Peut-être  aussi 
paraissent-elles  moins  grossières  par  le  contraste  qu’elles  forment  avec  des  rustres  qui  demeurent  trapus  et 
laids,  en  dépit  des  intentions  du  peintre  et  du  raffinement  qu’il  a voulu  leur  donner.  Les  mains  des  femmes 
d’Ostade  ressemblent  quelquefois  à des  battoirs  de  laveuse.  Dans  les  tableaux  de  Béga,  les  femmes  ont  des 
mains  un  peu  dégrossies;  leur  profil  n’est  pas  si  tourmenté,  et  leur  taille  est  plus  facile  à supposer  ou  à 
comprendre  sous  les  lourdes  camisoles  qui  les  recouvrent. 

Quelle  n’est  pas  la  puissance  de  l’art  ! On  aura  beau  dire  que  les  modèles  de  Béga  sont  ignobles,  comme 
•ceux  de  Van  Ostade;  que  l’étude  de  la  laideur  produit  des  œuvres  repoussantes  et  ne  saurait  produire  autre 
chose;  qu’il  n’y  a rien  d’intéressant  pour  l’esprit  ni  pour  l’œil  dans  ces  scènes  de  cabaret  où  des  goujats 
caressent  tour  à tour  le  verre  qu’ils  vont  boire  et  l’hôtesse  qui  le  leur  sert...  Tout  cela  est  vrai,  et  pourtant, 
parce  que  le  maître  hollandais  a su  mettre  en  œuvre  deux  éléments  de  l’art,  le  clair-obscur  et  la  touche; 
parce  qu’il  a su  d’ailleurs  trouver  une  expression  dans  la  grimace  de  ses  buveurs,  la  saisir  et  la  rendre  avec 
sentiment,  il  est  arrivé  à plaire  aux  amateurs,  il  a eu  le  privilège  de  nous  charmer  pour  aussi  longtemps  qu’il 
v aura  des  hommes  amoureux  de  la  vérité  dans  l’art,  c’est-à-dire  du  mélange  heureux  des  mensonges  que  l’art 


pareilles  matrones;  que  celte  chose  délicate,  idéale,  qu’on  nomme  l’amour,  se  puisse  glisser  parmi  ces 
truands,  se  lire  dans  leurs  yeux  avinés,  s’exprimer  par  leurs  bouches  fendues  jusqu’aux  oreilles...!  voilà  ce 
qu’il  ue  m’est  pas  donné  de  concevoir. — Oui,  sans  doute,  reprit  le  possesseur  du  tableau,  mais  si  ces  peintures 
n’avaient  aucune  valeur,  aucune  saveur;  si  l’extrême  vulgarité  du  sujet  n’y  était  pas  relevée  par  la  dignité 
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conseille  avec  la  vérité  que  la  nature  fournit.  Un  personnage  du  monde  s’écriait  un  jour  devant  un  Béga  qui 
représentait  une  assemblée  de  paysans  et  de  paysannes  dans  une  tabagie  : « Qu’il  soit  possible  de  cajoler  de 
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naturelle  à tout  ce  qui  est  humain,  si  quelques-uns  des  côtés  de  l’art  n’y  étaient  pas  sauvés  du  moins,  il  serait 
encore  plus' difficile  de  comprendre  que  depuis  deux  siècles  tant  de  fins  amateurs  eussent  admiré  de  tels 
ouvrages  et  les  eussent  introduits  dans  les  galeries  des  Choiseul  et  des  La  Vallière,  dans  celles  du  prince  de 
Conti,  du  prince  de  Hesse.  » Il  convient  en  effet  de  placer  ici  une  pensée  qui  s’applique  à presque  tous  les 
maîtres  de  la  Hollande,  et  que  le  grave  Boileau  a formulée  lui-même  du  haut  des  marches  du  Parnasse, 
lorsqu’il  a dit  en  ses  doctes  alexandrins: 

D’un  pinceau  délicat  l’artifice  agréable 
Du  plus  affreux  objet  fait  un  objet  aimable. 

Corneille  Béga  avait-il  du  moins  cette  délicatesse  de  pinceau,  cet  agréable  artifice  qui  pouvaient  racheter  la 
trivialité  des  modèles  qu’il  avait  appris  à observer  dans  l’atelier  de  Van  Ostade?  Ce  peintre,  je  parle  de  Béga, 
possédait  deux  des  qualités  essentielles  aux  maîtres  : le  clair-obscur  et  la  touche,  et  il  les  faisait  très-habilement 
servir  à l’expression  de  sa  pensée,  ou  plutôt  de  son  sentiment,  car  il  en  avait,  et  beaucoup.  Il  entendait  aussi 
bien  qu’Ostade  l’effet  d’une  composition;  il  connaissait  la  part  qu’il  faut  faire  à la  lumière  et  à l’ombre,  et  les 
repos  qu’il  importe  de  ménager  dans  un  tableau  comme  dans  une  estampe  l.  Il  savait  opposer  ses  petits 

1 DE  LA  CONSERVATION  DES  ESTAMPES. 

La  brièveté  de  cette  monographie  nous  permettra  de  placer  ici  à l’adresse  des  amateurs  et  de  ceux  qui  veulent  le  devenir  une 
note  essentielle  sur  la  conservation  des  estampes. 

On  ne  saurait  calculer  ce  qu'il  a péri  de  belles  estampes  dans  le  monde,  soit  par  l’incurie  d’héritiers  ignorants,  soit  par  le 
zèle  mal  entendu  des  possesseurs.  A vrai  dire,  le  zèle  est  encore  plus  à craindre,  s’il  est  possible,  que  l’ignorance,  soit  qu’il  ait  sa 
source  dans  l’amour  de  l’art,  soit  qu'il  ait  trait  à la  passion  du  propriétaire  pour  sa  chose,  ou  à l’avidité  du  vendeur.  Dans  les 
indications  que  nous  allons  donner,  c’est  l’intérêt  de  l’art  qui  nous  occupe  en  première  ligne;  mais  cet  intérêt  est,  après  tout,  le 
même  que  celui  des  amateurs. 

Si  une  estampe  est  en  parfait  état , les  soins  du  possesseur  se  bornent  à la  préserver  de  tout  accident  futur.  Pour  cela,  il  faut 
sacrifier  le  plaisir  d’étaler  sa  gravure  à tous  les  yeux,  et  choisir  sans  hésiter  la  mise  en  portefeuille  de  préférence  à l’encadrement. 
S'il  est  vrai  qu’on  jouit  mieux  d’une  estamp’e  quand  elle  est  dans  son  cadre,  ce  qui  est  contestable,  en  revanche,  il  est  certain  que 
la  lumière,  le  soleil  surtout,  altèrent  le  noir  éclatant  de  l’impression,  le  font  tourner  au  gris  et  finissent  par  détruire  l’effet  de 
l’estampe,  c'est-à-dire  la  fraîcheur,  le  velouté,  qui  en  font  le  charme  et  le  prix.  Celte  altération  est  même  tellement  sensible,  que 
nous  avons  vu  un  des  plus  fins  connaisseurs  de  notre  temps,  M.  Guichardot,  reconnaître  à première  vue  qu’une  eau-forte  de  Van 
de  Velde  avait  été  encadrée,  bien  qu’elle  n’eût  passé  que  six  semaines  sous  verre. 

Le  portefeuille  à ce  destiné  doit  être  formé  d’un  carton  raide  mais  peu  épais.  Il  ne  doit  pas  contenir  plus  d’estampes  que  n’en 
comporte  la  largeur  du  fond,  car  autrement  elles  se  froissent,  se  déforment  par  le  bas,  se  dépassent  l’une  l’autre  et  ne  peuvent 
aisément  se  remettre  en  place  quand  on  les  a tirées  de  la  collection  1 . Les  portefeuilles  doivent  être  à serviettes,  c’est-à-dire  munis 
de  bonnes  toiles  fixées  sur  les  trois  côtés.  Ces  toiles,  qu’on  peut  remplacer  par  des  peaux  plus  ou  moins  riches,  s’opposent  à 
l’introduction  de  l’humidité,  de  la  poussière  et  de  la  lumière,  tous  principes  funestes  aux  estampes. 

Le  portefeuille  ainsi  formé,  on  se  procure  des  feuillets  de  soutien,  c’est-à-dire  des  feuilles  d’un  papier  plus  fort  et  plus  consistant 
que  celui  de  l'estampe.  Ces  feuillets,  d’une  dimension  uniforme  et  plus  grands  que  la  gravure  à laquelle  ils  font  un  support  et  une 
marge,  doivent  être  coupés  nettement  et  à l’équerre.  On  y fixera  les  gravures  en  les  collant  légèrement  à la  colle  de  pâte,  d’un  seul 
côté  et  par  le  bord  seulement,  de  manière  que  l’estampe  pende  librement.  On  peut  aussi  les  fixer  à charnières  sur  le  papier  de 
support  , c’est-à-dire  que  la  giavure  est  munie  alors  sur  un  seul  côté  de  deux  ou  trois  petites  bandes  de  papier  qui,  collées  à leur 
tour  sur  le  feuillet  de  soutien,  préviennent  la  déchirure  de  l’estampe  dans  le  cas  où  on  voudrait  la  transposer.  Les  gravures 
(attachées  au  feuillet  doivent  être  placées  de  façon  que  le  côté  opposé  aux  charnières  ou  à la  bande  collée  regarde  le  dos  intérieur 
du  carton.  Autrement  la  gravure  s’affaisserait  et  se  plisserait  toutes  les  fois  qu’on  ouvrirait  le  carton  pour  le  feuilleter.  Le  porte- 
feuille ne  doit  pas  être  un  registre,  mais  une  réunion  de  feuillets  mobiles  que  l’on  peut  intercaler,  transposer,  extraire  et  remettre 
à volonté.  On  évitera  le  frottement,  en  plaçant  le  portefeuille  dans  une  position  verticale  et  non  à plat. 

Si  l'estampe  est  sale  et  très-en fumée,  je  dis  très-enfumée,  car  le  peu  ne  nuit  point,  il  suffira  pour  les  désenfumer  et  les  éclaircir 

i Voyez  Plissai  sur  la  restauration  des  anciennes  estampes  et  des  livres  rares.  Paris,  chez  Deflorenne  et  Vignères,  (846,  par  M.  Bonnardot,  Parisien.  Il  y a d excellente 
cl. ose.-  dans  cet  opuscule;  mais  plus  simple  et  plus  court,  il  eut  etc  plus  utile,  et  les  opérations  chimiques  que  l’auteur  y décrit  sont  peut-être  périlleuses. 
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personnages  à des  fonds  simples,  et  les  détacher  les  uns  des  autres,  moins  encore  par  la  différence  des  tons 
que  par  les  jeux  du  clair  et  de  l’obscur.  Une  figure  traitée  en  demi-teinte,  ou  jetée  franchement  dans 
l’ombre,  soutient  la  figure  éclairée,  sert  de  liaison  aux  parties  contiguës  et  de  délassement  à l’œil  du 


LA  DANSE  AU  CABARET. 

spectateur.  L’art  d’éclairer  un  tableau  était  le  trait  distinctif  du  talent  de  Corneille  Béga.  On  a mi  des  intérieurs 
de  ce  maître  rivaliser  pour  l’harmonie  et  le  piquant  de  l’effet  avec  les  plus  beaux  ouvrages  d’Adrien,  et  nous 
pouvons  citer  Geux  qui  figurèrent  à Amsterdam  dans  les  célèbres  collections  de  Smeth  et  de  Van  Levden, 

au  bout  de  vingt-quatre  heures  environ  d’un  simple  bain  à l’eau  pure.  Cette  opération  se  fera,  par  exemple,  dans  une 
assiette  si  l’estampe  est  petite,  et  si  elle  est  grande,  dans  une  feuille  de  zinc  ou  de  plomb  dont  on  aura  relevé  les  bords.  Quand  la 
teinte  enfumée  du  papier  a suffisamment  déposé  dans  l’eau,  il  faut  des  précautions  pour  retirer  la  gravure,  surtout  si  le  papier  en 
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comme  celui  qui  parut  à la  vente  Laperrière  en  1817.  En  général,  Béga  s’y  montre  fort  sobre  de  détails,  à 
moins  qu’il  n’ait  à peindre  des  Cabinets  d alchimistes , car  alors  le  sujet  même  comporte  une  grande  quantité 
d’ustensiles,  des  verres  de  Bohême,  des  bouteilles  de  Leyde,  des  fourneaux,  des  cornues  de  toutes  les 
dimensions,  des  vases  de  toutes  les  formes,  des  fioles  de  toutes  les  couleurs , tout  ce  qui  peut  enfin  trouver 
place  dans  le  laboratoire  d’un  savant  qui  cherche  la  pierre  philosophale,  sans  compter  les  papiers  chargés 
d’équations  et  de  figures  cabalistiques.  Encore  est-il  que  dans  ses  Alchimistes  Corneille  Béga  n’a  jamais 
compromis  l’harmonie,  c’est-à-dire  l’ensemble  de  son  tableau,  subordonnant  avec  art  les  petits  clairs  à la 
lumière  dominante,  la  rappelant  en  maint  endroit  par  des  touches  locales,  et  la  fortifiant  par  de  grandes 
ombres  égayées  elles-mêmes  par  des  reflets. 

Quant  à la  touche,  il  faut  avouer  que  Béga  est  inférieur  à son  maître.  Quelquefois  sa  peinture  est  sèche  et 
creuse  ; on  la  dirait  inachevée  ; mais  si  elle  n’a  pas  la  moelleuse  fermeté,  les  empâtements  fins,  nourris,  et  le 
feu  d’Ostade,  elle  est  du  moins  piquante  et  spirituelle.  Le  tableau  de  sa  main  que  l’on  voit  au  Louvre  n’est 
peut-être  pas  de  ses  meilleurs;  celui  que  nous  avons  remarqué  au  musée  de  Dresde,  la  Danse  au  Cabaret , 
est  vraiment  rempli  d’esprit  et  de  verve,  plein  de  sentiment  surtout,  et  présente  un  choix  de  caricatures 
étonnant,  mais  le  faire  en  est  assez  pauvre.  Il  est  juste  de  dire  que  l’élève  d’Ostade  a serré  davantage  son 
exécution  lorsqu’il  s’est  attaché  à des  peintures  d’un  style  plus  noble,  conçues  dans  le  goût  de  Miéris  et  de 
Metzu,  et  qu’on  appelle  tableaux  de  conversations.  Le  catalogue  de  la  fameuse  vente  Poullain,  dressé  en  1780 
par  Lebrun,  excellent  connaisseur,  nous  en  offre,  entre  autres,  un  exemple.  On  y désigne  ainsi  un  Béga  : 
((L’intérieur  d’une  chambre  dans  laquelle  on  voit  une  jeune  femme  debout,  chantant  devant  un  livre  de 
musique  posé  sur  une  table  où  sont  un  théorbe  et  un  sable.  Un  homme  l’accompagne  de  son  violon.  » Ce 

est  faible.  Après  l’avoir  soulevée,  on  la  saisit  par  lesendroits  les  plus  noirs,  qui  sont  aussi  les  plus  consistants,  et  on  l’amène  sur  des 
feuilles  de  papier  brouillard  pour  l’essuyer.  Ensuite,  pendant  qu’elle  est  encore  à l’état  de  moiteur,  on  l’applique  sur  un  carton 
fort,  bien  sec  et  bien  lisse,  et  à l’aide  d’un  autre  carton  ou  d’une  tablette  de  bois  très-unie,  on  les  met  en  presse,  en  interposant  une 
ou  plusieurs  feuilles  de  papier.  Si  la  pièce  est  petite,  on  peut  la  repasser  avec  un  fer  chaud,  qu'on  applique  à l’envers,  en  prenant 
les  mêmes  précautions  que  pour  le  linge,  de  peur  de  roussir  l’estampe.  Si  les  plis  sont  très-prononcés  et  rebelles,  on  fera  bien  de 
les  mouiller  légèrement  avant  d’appuver  le  fer 

Si  V estampe  est  doublée...  Beaucoup  d’estampes  se  rencontrent  doublées,  c’est-à-dire  renforcées  d une  feuille  de  papier,  ou  même 
d’une  toile,  comme  les  plans  et  cartes  géographiques.  Quand  ce  renfort  a été  mal  appliqué,  etque  l’estampe  grimace,  il  n’est  pas 
inutile  de  procéder  au  dédoublage , soit  pour  supprimer  le  doublage,  soit  pour  le  rétablir  plus  habilement.  Le  procédé  pour  dédou- 
bler une  estampe  est  de  lui  faire  prendre  d’abord  un  bain  de  vingt-quatre  heures,  après  lequel  on  la  retire  comme  nous  l’avons  dit 
plus  haut,  pour  l’étendre  sur  une  table  bien  unie  ou  sur  un  marbre  de  commode,  en  ayant  soin  d’avoir  sous  les  yeux  l’envers  de 
l’estampe,  c’est-à-dire  que  le  côté  gravé  touche  la  table.  Il  suffit  alors  de  soulever  doucement  par  un  coin  le  papier  de  renfort  et  le 
dédoublage  s’opère  sans  difficulté;  mais  il  importe  d’agir  prudemment,  car  si  l’estampe  était  trouée  ou  déchirée,  un  dédoublage  trop 
brusque  élargirait  les  trous  et  continuerait  les  déchirures.  Dans  le  cas  où  la  feuille  doublante  serait  d’une  mauvaise  pâte  et  ne  céde- 
rait pas  d’une  seule  pièce,  il  faudrait  patiemment  la  racler  avec  une  de  ces  lames  minces  et.  arrondies  appelées  couteau  à palette  et 
en  faire  une  sorte  de  bouillie,  qu'on  enlève  avec  assez  de  précaution  pour  ne  pas  écorcher  le  fond  de  l’estampe  et  même  pour 
ne  pas  l’atteindre. 

Si  l’estampe  est  tachée...  Les  taches  que  l’on  trouve  le  plus  ordinairement  sur  ies  estampes  sont  des  taches  d’eau  qu’on  nomme 
mouillures,  des  taches  d’huile  ou  de  graisse,  des  taches  d’encre,  des  chiures  de  mouches  et  des  taches  de  boue.  Les  taches  de 
boue,  les  taches  d’huile  ou  de  graisse  et  les  mouillures  se  peuvent  etfacer  par  l’innocent  procédé  du  bain  à l’eau  bouillante, 
plusieurs  fois  renouvelé  s’il  le  faut,  et  pratiqué  avec  les  soins  déjà  indiqués.  Les  taches  de  boue  et  la  plupart  des  chiures  de 
mouches  s’enlèvent  à 1 épongé  sur  l’estampe  maintenue  dans  l’eau,  à moins  qu’il  n’v  ait  eu  pression,  qu’on  n’ait,  par  exemple, 
marché  sur  l’estampe,  auquel  cas  tout  remède  est  inutile.  Quant  aux  taches  d’encre,  elles  ne  cèdent  qu’a  des  dissolutions 
chimiques,  et  il  vaut  mieux  ne  pas  toucher  à l’estampe  que  la  compromettre  par  des  moyens  dont  on  est  peu  sûr. 

Il  nous  reste  une  dernière  recommandation  à faire  au  lecteur.  Quand  on  achète  une  estampe,  on  est  obligé  le  plus  souvent  de  la 
rouler,  à moins  qu’on  n’ait  un  portefeuille  sous  le  bras.  Si  l’estampe  est  doublée  ou  seulement  adhérente  par  les  coins  à un  papier  de 
support,  il  faut  la  rouler  de  façon  que  le  côté  gravé  forme  l’extérieur  du  rouleau,  en  ayant  soin  de  la  couvrir  préalablement  d’une 
chemise  de  papier;  si  l’estampe  est  simple,  c’est,  en  sens  inverse  qu’il  faut  la  rouler. 

Puissions-nous  par  ces  indications  préserver  l’œuvre  de  nos  artistes  des  avaries  futures,  et  sauver  ce  qui  reste  des  estampes  des 
anciens  maîtres,  estampes  dont  la  rareté  et  le  haut  prix  tiennent  le  plus  souvent,  non  pas  à ce  qu’elle  furent  tirées  à petit  nombre, 
mais  au  grand  nombre  des  épreuves  qui  ont  péri.  fl"-  Th-- 
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le  caractérise  est  là  visible  et  en  relief.  Les  personnages,  d’une  laideur  malicieuse  et  à l’œil  sournois,  son! 
vivement  éclairés  et  viennent  en  avant,  parfois  avec  une  vigueur  rembranesque.  Le  blanc  du  papier  doit  jouer 
presque  toujours  un  grand  rôle  dans  les  eaux-fortes.  Aussi  les  belles  estampes  de  Béga  sont-elles  remarquables 
par  une  adroite  économie  de  travaux  qui,  opposée  à des  parties  chargées  d’ombres  variées,  leur  donne  du 
piquant,  du  pittoresque,  ou,  si  l’on  veut,  de  ce  que  les  amateurs  appellent  du  ragoût.  Il  en  est  quelques-unes, 
de  ces  estampes,  où  reparaît  tout  à coup  dans  sa  naïveté  le  sentiment  du  bon  Ostade,  par  exemple  la  Mère  et 
son  mari.  Dans  les  chaumières  misérables  où  vivent,  sous  le  nom  de  gueux,  des  hommes  laborieux,  patients, 
simples  et  honnêtes,  la  lumière  pénètre  avec  abondance.  Béga  ne  leur  ménage  pas  le  soleil,  cet  unique  bien 
du  pauvre.  Ce  beau  soleil  de  quatre  heures  qui  vient  si  souvent  égayer  la  brumeuse  Hollande,  il  est  ordinairement 
de  la  partie,  dans  les  cabarets  et  les  intérieurs  de  Béga,  soit  qu’il  faille  réchauffer  un  enfant  dans  les  bras  de 
sa  mère,  soit  que  le  peintre-graveur  veuille  éclairer  une  danse  villageoise,  une  bruyante  assemblée  de  fumeurs, 


CORNEILLE  BÉGA  (1620). 

tableau,  ajoute  l’expert,  d’un  genre  plus  noble  que  les  productions  ordinaires  de  Béga,  est  peint  avec  plus  de 
soin  et  de  finesse  et  doit  être  regardé  comme  un  des  meilleurs  de  cet  artiste. 

Mais  c’est  dans  la  gravure  à l’eau-forte  que  brillent  surtout  les  qualités  de  Corneille.  Soit  dit  en  bonne  part, 
il  n’est  jamais  plus  peintre  que  lorsqu’il  est  graveur.  L’intelligence  du  clair-obscur,  l’art  de  remuer  la 
composition  en  détachant  les  figures,  l’esprit,  ou  plutôt  le  comique  de  son  observation,  tout  ce  qui 
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une  lippée.  Béga  conduit  ses  eaux-fortes  avec  hardiesse,  mais  avec  bonheur.  Il  les  réussi',  ordinairement  du 
premier  coup,  sans  avoir  besoin  d’y  revenir  avec  le  burin  ou  la  pointe  sèche;  ce  n’est  pas  qu’il  ne  sût  manier 
l’un  et  l’autre  de  ces  instruments,  comme  il  l’a  prouvé  dans  quelques  pièces,  notamment  dans  celle  qui  porte 
le  n°  19  de  l’œuvre,  le  Paysan  à sa  fenêtre , laquelle  est  presque  entièrement  achevée  à la  pointe  sèche  avec 
beaucoup  de  dextérité  et  une  rare  finesse.  Les  autres  morceaux,  attaqués  d’une  main  sûre  par  des  tailles 
prononcées,  d’une  pointe  ferme  et  grosse,  ont  du  piquant  et  de  la  transparence.  Ses  travafix  sont  charmants 
quand  ils  expriment  les,détails  du  mobilier  rustique,  des  contrevents  vermoulus,  des  échelles  branlantes,  des 
clôtures  de  planches,  de  vieux  bancs,  et  ces  chaises  mal  assurées  qui,  dans  un  ménage  batave,  rappellent 
l’antique  fable  de  Baucis  et  de  Philémon. 

Encore  une  fois,  l’art  est  un  si  merveilleux  trésor,  qu’il  suffit  à l’artiste  d’en  conquérir  une  parcelle  pour 
que  son  œuvre  ne  périsse  point  avec  lui.  Heureux  qui  peut  faire  briller  une  ou  deux  facettes  de  ce  superbe 
diamant!  L’école  de  Hollande,  dans  la  plupart  de  ses  maîtres,  n’en  a guère  connu  davantage.  Des  buveurs  dans 
un  cabaret,  c’est  peu  de  chose  assurément,  et  néanmoins  ce  groupe  de  figures  triviales  va  nous  enchantèr 
peut-être,  si  un  peintre  vient  marier  ses  figures  avec  la  lumière,  si  dans  ce  réduit  obscur  et  triste  il  fait  entrer 
tout  à coup  un  des  plus  nobles  personnages  de  la  peinture,  qui  est  le  soleil.  Charles  blanc. 


Corneille  Béga  a gravé  à l’eau-forte  trente-cinq  estampes 
où  il  a représenté  des  assemblées  de  paysans,  des  cabarets 
et  d’autres  sujets  pareils.  L’œuvre  de  ce  maître,  fort  estimé 
des  amateurs,  se  compose  de  sept  estampes  représentant  des 
têtes  et  bustes,  de  treize  sujets  à une  seule  figure,  et  de 
seize  à plusieurs  figures.  A la  vente  Rigal,  1817,  cet  œuvre, 
auquel  il  manquait  quelques  pièces,  se  vendit  117  francs- 

Voici  pour  les  peintures  : 

Le  Musée  du  Louvre  possède  un  seul  tableau  de  Béga;  il 
représente  l’ Intérieur  d’un  ménage  rustique.  Sous  l’empire, 
les  experts  du  Musée  lui  attribuèrent  une  valeur  de  800  fr. 
Il  vaut  bien  aujourd’hui  deux  et  trois  fois  cette  somme. 

Au  Belvéder,  à Vienne,  il  y a un  tableau  de  ce  maître, 
c’est  une  Assemblée  de  quatre  paysans  dans  une  chambre 
rustique. 

A Munich,  à la  Pinacothèque  royale,  on  voit  un  tableau  de 
Réaa;  c’est  encore  une  Compagnie  de  paysans  occupés  à 
boire,  à danser  et  à fumer. 

Au  musée  de  Dresde,  on  trouve  deux  beaux  tableaux  de 
cet  artiste,  YIntérieur  d’un  cabaret  de  village,  et  une 
Danse,  que  nous  avons  reproduite. 

On  en  remarque  deux  autres  au  musée  d’Amsterdam. 
Dans  l’un  le  peintre  a représenté  un  Vieillard  dans  son 
cabinet  d’étude,  dans  l’autre  un  Divertissement  rustique. 

Les  tableaux  de  Cornèille  Béga  sont  rares  chez  les  ama- 
teurs et  dans  le  commerce;  on  en  rencontre  rarement  par 
conséquent  dans  les  ventes  publiques. 

En  174o,  à la  vente  du  chevalier  de  la  Roque,  un  tableau 
de  Béga,  représentant  des  Paysans  qui  se  réjouissent,  fut 
adjugé  pour  100  livres  10  sous. 

Dans  le  cabinet  de  Poulain,  on  voyait  un  tableau  de  Corneille 
Béga  d’un  genre  plus  noble  que  ses  productions  ordinaires; 
il  représentait  YIntérieur  d’une  chambre  dans  laquelle  on 
voit  une  jeune  femme  debout , chantant  devant  un  livre 
de  musique ; un  homme  l’accompagne  de  son  violon.  Ce 
tableau,  daié  de  1663,  fut  adjugé,  en  1780,  à 820  livres. 

Lors  de  la  vente  du  cabinet  du  duede  La  Vallière,  en  1781, 
les  amateurs  admirèrent  un  beau  tableau  de  Béga,  d’un 


genre  différent  encore  du  précédent  et  des  compositions 
ordinaires  de  ce  maître  ; il  représentait  un  Chimiste  dans 
son  laboratoire  : il  est  assis,  et  porte  une  grande  attention  à 
peser  des*  drogues  ; tout  autour  du  savant  sont  des  poteries, 
des  livres,  des  cornues,  des  vases  de  différentes  formes.  La 
lumière,  qui  s’échappe  obliquement  d’une  croisée,  frappe 
sur  ces  objets,  et  produit  l’entente  du  clair-obscur  le  plus 
parfaitement  observé.  Ce  tableau  fut  vendu  1,660  livres. 

A la  vente  du  cabinet  Van  Levden,  un  Béga  représentant 
un  Intérieur  rustique  occupé  par  une  femme  assise  à côté 
d’un  homme  qui  paraît  causer  avec  elle,  fut  porté  à 600  fr. 

X la  vente  du  cabinet  du  célèbre  appréciateur  Lebrun, 
faite  en  1811,  un  tableau  de  Corneille  Béga  atteignit  le 
prix  de  939  fr.  Il  représentait  YIntérieur  d’une  chambre  de 
paysan,  où  une  jeune  fille,  debout,  présente  un  verre  de 
vin  à un  homme  assis  qui  la  regarde  en  souriant,  tandis 
qu’un  autre  se  dispose  à allumer  sa  pipe.  Cette  composition 
est  enrichie  de  divers  accessoires. 

M.  Dufresne,  qui  vendit  sa  collection  en  1816,  possédait 
cinq  tableaux  de  Béga  : un  Paysan  musicien,  assis  et  le 
verre  à la  main,  rit  avec  une  femme  qui  tient  un  pot  de 
bière;  à terre  un  trictrac  renversé  et  d’autres  accessoires: 
ce  tableau  fut  adjugé  pour  380  fr.  Un  autre,  représentant 
Cinq  paysans  réunis  dans  une  chambre  rustique,  tableau, 
fait  observer  l’auteur  du  catalogue,  M.  Férignon,  peintre  et 
expert,  digne,  par  l’entente  du  clair-obscur,  d’Ostade  et  de 
Rembrandt,  fut  vendu  801  fr.  Les  trois  autres,  représentant 
les  mêmes  sujets,  n’atteignirent  que  300  et  200  fr. 

M.  de  Saint-Victor  possédait  neuf  tableaux  de  Béga  ; à la 
vente  de  son  cabinet,  un  Musicien  ambulant , jouant  de  la 
vielle  devant  une  habitation  rustique,  fut  vendu  801  fr. 

Les  autres  s’élevèrent  au  prix  moyen  de  400  fr.  environ. 

M.  de  Burtin  fixait,  en  1808,  à 2,400  livres  la  va'eur  d’un 
beau  tableau  de  C.  Béga. 

Cet  artiste  a signé  ses  eaux-fortes,  et  quelquefois  ses  ta- 
bleaux. Voici  la  reproduction  décalquée  de  ses  deux  signa- 
tures. Ad. 
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PHILIPPE  WOUWERMANS 

NÉ  EN  1fi20.  — MORT  EN  1068. 

Assez  d’autres  peindront  le  cabaret  et  la  tabagie,  les  joyeux 
fainéants, lesivrognes,lesfumeurs.  AdrienVanOstade,  Brouwer, 
Teniers,  et  vous,  Pierre  Bamboche,  qui  portez  le  sobriquet  de 
votre  génie,  vous  nous  conduirez  au  fond  de  ces  tavernes  où  le 
paysan  attablé  savoure  devant  un  cruchon  de  bière  les  douceurs 
dufoyerrustique.  MaisAVouwermanssera  le  peintre  des  châteaux 
et  des  veneurs,  le  peintre  de  la  vie  élégante;  il  représentera  les 
occupations  militaires  et  viriles,  les  mâles  exercices,  les  loisirs 
de  la  noblesse  d’autrefois;  non  pas  de  celle  qui  promenait  en 
glissant  ses  talons  rouges  sur  le  parquet  des  princes,  mais  de 
celle  qui  passait  son  temps  au  manège,  à la  chasse  ou  à battre 
le  fer  dans  les  salles  d’armes,  et  dont  toute  la  science  consistait 
en  quelques  articles  : boire  longtemps,  dormir  peu,  connaître  et 
discerner  la  voie,  faire  le  coup  de  pistolet  et  mettre  son  cheval  sur  le  bon  pied.  Robustes  et  fortunés 
gentilshommes,  ils  menaient  rudement  l’existence  des  heureux  du  monde;  ils  avaient  une  volerie  où  l’on  élevait 
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des  gerfauts  et  des  tiercelets  pour  la  chasse  du  héron;  ils  avaient,  pour  courre  le  cerf,  des  limiers  au  rable  épais, 
au  nez  fendu,  et  quand  ils  se  rassemblaient  à la  Saint-IIubert,  ils  ne  se  quittaient  plus  qu’à  l’octave  de  la 
Saint-Martin.  Ils  portaient  d’ailleurs  un  costume  des  plus  charmants  : le  feutre  emplumé  de Bassompierre,  la 
line  collerette,  le  justaucorps  enrichi  de  brandebourgs  et  ces  bottes  évasées  qui  laissaient  voir  au  coin  du  bas  à 
botter  une  frange  de  dentelles.  Il  ne  leur  manqua  rien.  Ils  eurent  de  jolies  femmes,  fraîches  et  vaillantes 
amazones  du  plaisir,  de  belles  voitures  à clous  dorés,  des  meutes,  des  piqueurs,  des  chevaux  espagnols  à la  tête 
busquée  et  pleins  de  feu.  Ils  eurent  enfin  dans  la  personne  de  Philippe  AVouwermansun  peintre  dont  les  toiles 
ont  déjà  duré  plus  que  leurs  châteaux,  et  seront  admirées  longtemps  encore,  quand  la  noblesse  ne  sera  plus. 

Fièrescavalcades,  campements,  rencontres  de  cavalerie,  marchés  aux  chevaux,  écuries,  forges,  courses  delà 
bague,  haltes  de  chasséurs  au  coin  des  bois,  tels  sont  les  sujets  familiers  de  Wouwermans.  Partout  où  le  cheval 
trouve  sa  place,  Wouwermans  le  suit  de  l’œil,  et,  le  crayon  à la  main,  il  l’observe  en  toutes  ses  allures,  le 
dessine  dans  tous  ses  mouvements.  Il  en  fait  presque  le  personnage  le  plus  intéressant  de  son  œuvre.  Et 
toutefois,  malgré  l’inépuisable  variété  des  attitudes  qu’il  donne  à ce  héros,  soit  qu’il  le  peigne  fringant  sous 
l’écuyer,  soit  qu’il  le  mène  aux  foins  ou  à l’abreuvoir,  il  est  clair  que  Wouwermans  a une  prédilection  marquée 
pour  les  nobles  emplois  du  cheval.  Voyez  comme  il  se  plaît  à le  lancer  écumant  et  à fond  de  train  sur  les 
re  fuites  du  cerf  ! comme  il  aime  à l’atteler  aux  carrosses  où  les  belles  dames  du  manoir  vont  tout  à l’heure 
suivre  la  chasse,  à moins  qu’elles  11e  préfèrent  chevaucher,  le  fouet  en  main,  élégamment  coiffées  d’une  toque 
à plumes,  sous  prétexte  de  se  garantir  du  soleil  ! 

D’après  les  tableaux  de  Philippe  Wouwermans,  on  serait  tenté  de  croire  qu’il  a mené,  lui  aussi,  la  vie  de 
château,  qu’il  a été  chasseur,  écuyer,  riche,  homme  de  loisir.  Eh  bien  ! au  contraire,  ce  peintre  de  l’opulence 
vécut  d’une  vie  modeste,  laborieuse  et  retirée,  demeura  longtemps  obscur  et  ne  quitta  jamais  la  ville  de 
Harlem,  sa  patrie.  Il  y naquit  vers  l’année  1620,  si  l’on  s’en  rapporte  à une  note  écrite  de  la  main  du  peintre 
Vincent  ran  der  Vine,  son  ami,  sur  un  billet  de  faire  part  annonçant  la  mort  de  Wouwermans  arrivée  le 
19  mai  1668.  Cette  note  dit  que  Wouwermans  est  mort  dans  la  quarante-huitième  année  de  son  âge1. 

Ce  fut  sans  doute  chez  Paul  Wouwermans  son  père,  peintre  d’histoire  fort  médiocre,  que  Philippe  reçut  les 
premières  leçons  de  peinture,  en  attendant  d’être  admis  dans  l’école  de  l’excellent  paysagiste  Wynants.  Là  il 
put  s’approprier  les  meilleures  qualités  du  maître  : une  exécution  serrée,  une  touche  fine,  ferme  et  brodée,  de 
nature  à bien  rendre  les  menus  accidents  du  terrain,  les  tertres  écorchés  et  sablonneux,  les  pierres  et  les 
plantes,  les  ornières  qu’a  tracées  le  chariot  des  villageois  et  les  ourlets  de  verdure  qui  courent  au  bord  des 
sentiers.  Mais  Wynants  n’enseignait  que  le  paysage,  et  Wouwermans  avait  une  passion  dominante,  celle 
des  chevaux.  L’histoire  ne  nous  dit  point  s’il  fut  lui-même  un  de  ces  solides  cavaliers  qu’il  savait  asseoir 
avant  tant  de  grâce  et  d’aplomb  sur  leur  monture;  ce  qui  est  certain,  c’est  qu’il  dessinait  plus  de  chevaux 
sur  sa  toile  qu’il  n’en  possédait  dans  son  écurie.  Combien  de  fois  ne  l’a-t-on  pas  rencontré  à l’académie  du 
manège,  à la  promenade,  au  seuil  d’une  forge  de  maréchal  ou  dans  la  cour  des  hôtelleries,  occupé  à considère)' 
des  chevaux,  à faire  vivement  l’esquisse  d’un  raccourci,  à tracer  les  lignes  d’un  mouvement!  C’est  que  Philippe 
Wouwermans  aimait  le  cheval  en  artiste  ; il  en  voyait  surtout  le  côté  pittoresque,  et  il  pressentait  déjà  toutes  les 
ressources  que  pouvait  offrir  la  combinaison  des  formes  du  cheval  avec  les  jeux  de  la  lumière  ; il  devinait  tout 
le  parti  qu’il  saurait  tirer  pour  le  clair-obscur,  soit  de  la  diversité  des  couleurs  locales  que  présentent  les 
chevaux  pies,  soit  de  la  variété  des  robes,  soit  enfin  des  demi-teintes  que  formerait  par  exemple  le  ton 
naturel  d’un  poil  bai,  entre  l’obscurité  d’une  écurie  et  la  croupe  d’un  cheval  blanc.  Une  étude  patiente 
a pu  seule  apprendre  à Philippe  Wouwermans  tout  ce  qu’il  lui  a fallu  savoir  pour  mettre  en  scène  des 
groupes  de  chevaux  qui  sont  toujours  charmants  sans  jamais  être  semblables.  Quelle  profonde  connaissance 
du  caractère,  des  allures  et  des  manières  d’être  de  son  modèle  ! Comme  il  en  sait  bien  l’anatomie  et  les 

1 Arnold  lloubraken,  continuateur  de  Karel  van  Mander.  — Cet  ouvrage,  écrit  en  hollandais  et  imprimé  à Amsterdam  en  1718, 
n’a  jamais  été  traduit.  Nous  en  possédons  fort  heureusement  un  exemplaire  qui  porte  en  marge  une  traduction  française  d’une 
écriture  très-line  et  très-soignée.  Cet  exemplaire  unique  et  précieux  nous  a été  confié  par  M.  Dauzats. 
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proportions!  comme  il  en  saisit  la  grâce,  la  fierté,  la  coquetterie!  Un  traité  d’équitation  n’en  dirait  pas  plus 
long  que  les  Manèges  de  AVouwermans,  et  les  éloquentes  pages  de  Butïbn  sur  le  plus  noble  des  animaux  dont 
il  a écrit  l’histoire,  ne  sont  pas  plus  instructives  que  les  quatre-vingt-huit  pièces  gravées  par  Moyreau  d’après 
le  peintre  de  Harlem.  Immobile  au  râtelier  ou  bien  libre  et  bondissant  dans  la  plaine,  penché  sur  la  pierre 

d’un  abreuvoir  ou  attelé  à la  voilure  d’un  chasse-marée,  le  cheval  de  AVouwermans  est  constamment  vrai, 

1 • 


LA  CHASSE  AUX  CANARDS. 

toujours  vu  et  reproduit  par  son  côté  noble,  sans  maigreur,  sans  trivialité,  sans  boursouflure.  Et  le  maître  n’a 
l ien  négligé  de  ce  qui  touche  aux  habitudes  du  cheval,  de  ce  qui  s’adapte  à ses  membres.  On  reconnaît  cliez  lui 
une  observation  attentive  de  tous  les  détails  du  harnais.  Il  sait  par  cœur  les  plis  ordinaires  du  porte-manteau, 
la  coupe  et  les  formes  de  la  selle,  la  juste  longueur  des  étriers,  la  place  des  sangles,  les  rênes,  le  mors,  la 
gourmette,  les  moindres  boucles  de  la  têtière  de  cuir,  et  la  physionomie  des  arçons  et  la  tournure  des  pistolets 
dans  leurs  fontes. 

Armé  de  ces  connaissances  acquises  par  un  labeur  qui  était  aussi  un  plaisir,  AVouwermans,  associant  au 
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talent  de  peindre  les  chevaux  un  sentiment  exquis  du  paysage,  se  mit  à créer  un  nouveau  genre  qu’on  pourrait 
appeler  la  vie  de  l’homme  à cheval,  ou  plutôt  la  vie  du  gentilhomme  à cheval.  Avant  lui,  sans  doute,  de 
bons  peintres  hollandais  avaient  introduit  des  chevaux  dans  leurs  compositions,  particulièrement  dans  les 
Batailles  et  seulement  quand  la  nécessité  le  commandait;  mais  Wouwermans  fut  le  premier  qui  mit  en  lumière 
la  grâce  de  l’équitation,  et  qui,  peignant  de  préférence  les  nobles  campagnards,  les  écuyers  élégants,  les 
chasseurs,  fit  du  cheval  la  figure  essentielle  de  son  tableau;  je  dis  essentielle  à ce  point  qu’on  ne  trouverait 
peut-être  pas  dans  l’œuvre  entier  de  Philippe  Wouwermans  une  seule  toile  où  il  n’y  ait  au  moins  une  croupe 
de  cheval,  surtout  une  croupe  de  cheval  blanc.  Il  est  si  vrai,  du  reste,  que  Wouwermans  a voulu  réserver 
à ses  chevaux  le  premier  rôle,  que,  même  dans  ses  Chasses , l’habile  peintre  paraît  craindre  de  diviser 
l’intérêt,  et  bien  rarement  s’est-il  risqué  à représenter  le  cerf  aux  abois  ou  se  débattant  avec  désespoir  au 
milieu  de  chiens  sanglants  et  décousus,  comme  l’ont  fait  Charles  Ruthard,  Üudry,  Sneyders  et  le  grand  Rubens. 
Il  a parfaitement  senti  que,  lorsque  au  fort  de  l’action,  le  cerf  franchit  d’un  bond  les  ravines  ou  lorsqu’il  débûche 
et  se  montre  un  instant  dans  la  plaine,  la  tête  nonchalamment  penchée  sur  les  épaules,  gracieux,  effilé,  blond 
de  corsage,  éblouissant  de  vitesse,  il  est  impossible  qu’il  n’appelle  pas  tous  les  yeux  sur  lui,  qu’il  n’absorbe 
pas  tout  l’intérêt  de  la  scène.  C’est  pour  cela  que  Wouwermans  se  contente  le  plus  souvent  de  supposer  la 
chasse,  de  l’indiquer  au  loin,  et  il  invite  seulement  le  spectateur  aux  apprêts  du  plaisir;  il  le  fait  assister 
au  départ,  à la  buvette,  à la  halte  ou  à ce  repas  charmant  qu’on  appell.e  le  Retour  de  chasse.  Là-bas,  dans 
l’incertain  paysage  que  domine  un  ciel  couvert  et  que  nous  voilent  les  vapeurs  de  l’humide  Hollande,  vous 
pouvez  à votre  aise  deviner  les  émotions,  les  péripéties  de  la  chasse;  votre  imagination  peut  aller  à travers 
bois  et  à travers  champs,  suivre  la  (race  des  limiers  qui  ont  le  nez  dans  la  voie.  Un  instant  les  chiens  ont  tourné 
au  change,  et  le  cerf  de  meute,  rentré  dans  ses  demeures,  a revu  le  sérail  de  ses  biches  légères,  accourues  à 
son  approche  ; il  s’est  mis  sur  le  ventre  et  reprend  haleine,  tandis  que  les  limiers  sont  tombés  à bout  de 
voie.  En  ce  moment  quelques  dames  restées  dans  la  plaine  s’amusent  à voir  lancer  le  faucon,  gracieusement 
penchées  sur  leurs  selles  de  velours  noir.  Elles  ne  s’aperçoivent  point  que  l’une  d’elles  a disparu  dans  une 
sombre  allée  de  la  forêt  et  ne  savent  point  qu’un  jeune  écuyer  a reconnu,  suspendu  aux  branches,  un  voile 
blanc  que  d’autres  chasseurs  avaient  pris  de  loin  pour  une  écorce  de  bouleau.  Mais  bientôt  le  son  du  cor 
annonce  qu’on  a revu  le  cerf  de  meute  et  que  les  chiens  l’ont  relancé.  L’ardeur  se  ranime,  les  derniers  relais 
se  présentent,  le  cerf  faiblit,  il  se  lasse,  il  s’épuise,  il  est  sur  ses  fins;  vous  entendez  sonner  la  fanfare  de 
l’hallali.  L’habitant  des  forêts  pleure  en  vain  ses  biches,  les  recoins  mystérieux  du  bois  et  sa  douce  reposée  : 

Ses  larmes  ne  pourront  le  sauver  du  trépas. 

Mais  ici,  sur  le  premier  plan,  le  peintre  de  Harlem  ne  met  en  action  que  les  préparatifs  de  guerre,  tels  qu’ils 
se  font  dans  la  cour  du  château,  non  loin  du  grand  escalier,  sous  les  fenêtres  des  dames  et  sous  les  yeux  du 
seigneur. 

Ah!  si  les  charmants  tableaux  de  Wouwermans  eussent  été  payés  de  son  vivant  ce  qu’ils  le  furent  après 
sa  mort,  il  aurait  eu  des  pages  du  vol  et  du  courre,  des  valets  de  limier  et  de  beaux  chiens  blancs  de  Earbarie 
au  poil  soyeux,  un  vautrait,  quelque  héronnière  au  fond  de  son  parc,  des  chevaux  bai,  alezan,  isabelle, 
gris  pommelé,  et  ce  cheval  blanc  qui  est  la  note  la  plus  élevée  de  la  gamme  de  son  clair-obscur,  et 
tous  ceux  enfin  que  l’on  voit  piaffer,  trot  ter,  bondir,  boire  et  paître  dans  ses  tableaux.  Malheureusement 
pour  l’habile  peintre,  une  timidité  naturelle  nuisait  à ses  succès  de  gloire  et  d’argent;  il  avait  la  modestie 
d’abandonner  aux  marchands  l’estimation  de  ses  délicieuses  Haltes  de  chasse , de  ses  Défilés  d‘ équipages,  de 
ses  inimitables  Ecuries , et  il  recevail  sans  réclamer  le  prix  qu’on  voulait  bien  lui  en  offrir.  Wouwermans 
avait  d’ailleurs  à Ilarlem  un  rival  redoutable  : c’était  Pierre  de  Laer,  si  connu  sous  le  nom  de  Ramboche. 
Si  Wouwermans  frappait  plus  juste,  on  peut  dire  que  Ramboche  frappait  plus  fort.  En  peignant  les  scènes 
ordinaires  de  la  vie,  les  élégantes  cavalcades  que  chacun  avait  vues  passer  à travers  la  campagne,  Wouwermans 
y mettait  un  esprit  si  naïf  et  tant  de  naturel  qu’il  semblait  n’avoir  rien  inventé  et  n’être  pas  autrement 
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gracieux  que  la  nature,  tandis  que  Bamboche  étonnait  facilement  les  yeux  par  la  représentation  de  ses 
petites  histoires  de  voleurs,  drames  pleins  de  mordant  et  d’imprévu,  dont  les  acteurs  sont  moins  familiers, 
heureusement,  que  des  palefreniers,  des  capitaines  de  levrettes  ou  des  écuyers  de  main. 

On  raconte  qu’un  marchand  de  Harlem,  nommé  de  Witte,  ayant  demandé  au  Bamboche  un  sujet  de 
cavalerie  dont  l’artiste  voulait  200  florins,  sans  en  rien  rabattre,  de  Witte,  qui  trouvait  le  tableau  trop 


MARCHANDE  DE  MA  BEE. 


cher,  alla  commander  à Wouwermans  un  sujet  semblable.  Pour  le  prix  que  Bamboche  avait  refusé,  Philippe 
Wouwermans  exécuta  un  chef-d’œuvre.  De  là  sa  renommée.  De  Witte  fit.  grand  bruit  du  talent,  peu  connu 
encore,  de  Wouwermans;  il  appela  tous  les  amateurs  de  Harlem  à venir  admirer  chez  lui  un  tableau  qui  avait 
sans  doute  aux  yeux  du  marchand  le  second  mérite  de  lui  procurer  une  petite  vengeance.  Quoi  qu’il  en  soit, 
Wouwermans  fut  dès  ce  moment  plus  recherché,  plus  en  vue;  on  le  paya  mieux,  et  c’est,  selon  toute 
apparence,  à cette  époque  de  sa  vie  que  se  rapporte  le  passage  de  son  biographe,  Arnold  Houbraken  : « Il  fut 
accueilli  par  des  Mécènes  bien  prônants  et  bien  pédants.  » Le  même  auteur  nous  assure  que  Wouwermans  vit 
le  prix  de  ses  ouvrages  aller  en  augmentant  comme  sa  vogue,  et  il  donne  pour  preuve  de  la  fortune  de 
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Philippe  les  20,000  florins  qu’il  constitua  en  dot  à sa  fille  en  la  mariant  avec  Henri  de  Fromantjou,  peintre 
en  réputation.  Mais  comment  comparer  l’estimation  des  œuvres  de  Wouwermans  par  ses  contemporains  avec 
la  valeur  presque  fabuleuse  qui  leur  fut  assignée  après  sa  mort,  quand  les  divers  princes  de  l’Europe,  tels  que 
l’électeur  de  Bavière,  Maximilien-Emmanuel,  et  surtout  le  dauphin  de  France,  fils  de  Louis  XIY,  se  les 
disputèrent  et  les  firent  enlever  à tout  prix  ? 

Et  du  reste  si  l’on  considère,  dans  les  tableaux  de  Wouwermans,  non  pas  ce  faire  précieux  et  cette 
admirable  fonte  de  couleurs  qui  relèvent  des  écoles  néerlandaises,  mais  la  distinction  du  sujet,  la  noble 
galanterie  dont  ces  tableaux  reproduisent  tous  les  gestes,  les  mœurs  chevaleresques  et  féodales  qu’ils 
représentent,  on  verra  qu’ils  appartiennent  bien  plus  au  génie  français  du  dix-septième  siècle  qu’à  la  Hollande 
républicaine  du  stathouder.  Louis  XIV  put  dire  en  apercevant  des  buveurs  de  Teniers  : « Qu’on  enlève  tous 
ces  magots  ; » mais  si  l’on  eût  orné  l’appartement  du  jeune  roi  de  quelques  tableaux  de  Wouwermans, 
comme  la  Halte  d'officiers , les  Grandes  chasses  à l'oiseau , la  Bague,  la  Buvette  des  chasseurs,  il  eût  été 
ravi  de  retrouver,  sous  un  pinceau  moelleux  et  ferme  tout  ensemble,  ces  mêmes  nobles  de  province,  ces 
mêmes  seigneurs  qu’il  voulait  attirer  aux  fêtes  de  sa  cour  du  fond  de  leurs  gentilhommières,  et  qui, 
abandonnant  leurs  chasses  pour  de  vains  carrousels,  préférant  la  voluptueuse  musique  des  ballets  de  Lully 
au  mâle  retentissement  du  cor  dans  les  forêts,  allaient  bientôt  échanger  leur  rude  et  franche  politesse 
contre  l’hypocrite  minauderie  des  manières  de  Versailles.  Qu’imaginer  en  effet  de  plus  conforme  aux 
habitudes  de  l’ancienne  noblesse  française  que  ces  délicieux  tableaux  de  Wouwermans?  La  Buvette  des 
chasseurs , par  exemple,  me  rappelle  les  vives  et  bonnes  façons  de  Bassompierre,  et  ressemble  tout  à fait  à 
la  mise  en  scène  dJune  historiette  de  Tallemant.  On  s’est  arrêté  au  pied  d’un  château  dont  la  terrasse,  ornée 
d’une  statue  de  Silène,  est  garnie  de  jolies  femmes  qui  s’y  reposent  entre  un  vase  de  fleurs  et  des  lions  de 
pierre  couchés  sur  la  rampe  de  l’escalier.  Un  jeune  seigneur,  quia  mis  pied  à terre,  tient  d’une  main  la  bride 
d’un  superbe  cheval  blanc,  de  l’autre  il  offre  un  verre  de  vin  à un  chasseur  vu  de  dos,  qui,  au  moment 
d’accepter  le  verre,  ôte  son  chapeau  à plumes  et  salue  je  ne  sais  laquelle  des  dames  présentes.  Une  pensée 
de  courtoisie,  peut-être  d’amour,  a fait  un  instant  diversion  à la  poursuite  du  cerf,  qui  apparaît  au  loin  dans 
la  plaine  couché  sur  le  ventre  et  faisant  un  ressui;  mais  à voir  le  mouvement  du  cavalier,  je  crois  lui  entendre 
dire  ces  vers  improvisés  par  un  roi  galant  pour  une  duchesse  : 

Je  bois  à toi,  Sully  ; 

Mais  j’ai  failli, 

Je  devrais  dire  à vous,  adorable  duchesse: 

Pour  boire  à vos  appas , 

Faut  mettre  chapeau  bas. 

I 

Et  ces  autres  brillantes  scènes  qui  représentent  la  Course  de  la  bague , l’ Arrivée  des  chasseurs , ne 
nous  font-elles  pas  songer  à un  certain  gentilhomme  béarnais  qui,  fou  d’amour  pour  la  belle  Marguerite  de 
Montmorency,  tantôt  parfumait  sa  barbe  grise  et  courait  la  bague  avec  un  collet  de  senteur  et  djes  manches 
de  satin  de  lq  Chine;  tantôt,  voulant  pénétrer  inaperçu  dans  la  cour  du  château  de  Marguerite,  se  glissait 
parmi  l’escorte  d’un  capitaine  de  sa  vénerie,  revêtu  de  la  livrée  d’un  piqueur  et  conduisant  deux  lévriers  en 
laisse?  Et  la  Halte  d’officiers  n’est-elle  pas  un  tableau  du  genre  de  ceux  que  peignirent,  cent  ans  auparavant, 
Pierre  de  Bourdeille,  seigneur  de  Brantôme,  et,  du  temps  même  de  Wouwermans,  le  comte  de  Bussy-Rabutin, 
dans  leurs  gais  récits  de  guerre  mêlés  de  récits  d’amour! 

L’amour  ! on  ne  le  soupire  point  chez  Wouwermans;  on  n’y  met  point,  surtout  avec  la  robuste  fille  des 
champs,  un  raffinement  inutile.  Dès  que  la  trompette  de  l’escadron  a sonné  le  boute-selle,  les  officiers  en  halte 
sortent  de  la  tente  des  vivandiers  ; ils  reparaissent  avec  leurs  grandes  bottes  à genouillères  et  leur  baudrier  de 
cuir  brodé  par-dessus  la  cuirasse.  Ils  ont  bu  sec,  ils  ne  songent  qu’à  bien  sangler  leurs  chevaux,  et  si  l’un 
d’eux  s’attarde  un  instant,  c’est  pour  caresser  le  menton  d’une  fille  d’auberge,  en  lui  tenant  quelques  lestes 
propos,  sans  façon  et  sans  suite,  je  n’ose  dire  sans  conséquence.  Mais  l’amour  peut-il  avoir  d’autres  allures 
chez  des  cavaliers  qui  font  usage  de  liqueurs  fortes  et  de  bottes  fortes? 


douceur  d’un  regard,  qui,  pour  Ruysdaèl,  réside  dans  la  paix  des  champs,  dans  l’aimable  silence  des  solitudes, 
mais  de  ce  bonheur  réel,  facile  aux  riches,  rempli  de  confort  et  de  dignité,  qui  dépend  delà  santé  du  corps  et 
suppose  la  sérénité  de  l’esprit.  A vrai  dire,  c’est  plutôt  un  rêve  de  fortune,  un  superbe  château  en  Espagne, 
orné  à l’intérieur  de  tapisseries  façon  de  Flandre,  précédé  d’un  beau  perron  à larges  pierres,  donnant,  d’un 
côté,  sur  le  jardin  embelli  de  grottes,  de  statues,  de  termes,  de  jets  d’eau  à la  mode  italienne;  de  l’autre,  sur 
une  cour  pleine  de  monde,  de  valets  et  de  bruit.  Car  il  n’y  a,  dans  les  domaines  de  AVouwermans,  ni  rêverie 
solitaire  ni  silence.  Voilà  des  piqueurs  qui  entrent  en  sifflant  dans  le  chenil;  là-bas,  le  maréchal  bat  l’enclume 
et  se  dispose  à ferrer  un  alezan  ; dans  le  lointain,  vous  entendez  bramer  le  cerf.  Ici,  tout  remue,  tout  commence 
à bruire,  les  valets  crient,  les  chevaux  hennissent,  le  pavé  résonne,  la  harde  glapit,  les  jeunes  chiens  aboient 
aux  buissons,  les  faucons  chaperonnés  s’ébattent  sur  le  perchoir  ; un  mendiant  s’approche  en  gémissant,  le 
chapeau  à la  main,  le  nain  amuse  les  dames,  les  trompes  sonnent  déjà  la  fanfare  de  /’Eait,  le  seigneur  donne 

1 Ce  bois  a été  dessiné  par  M.  Charles  Blanc,  auteur  du  texte.  ( Note  des  Éditeurs.) 
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Non,  ce  n’est  pas  le  sentiment  de  la  mélancolie,  si  cher  aux  peintres  de  la  Hollande,  qui  caractérise  l’œuvre 
de  AVouwermans.  Quelquefois,  cependant,  il  peignit,  sans  le  savoir  peut-être,  des  paysages  remplis  de  tristesse 
et  assez  semblables  aux  grèves  désolées  qui  ont  retenu  souvent  les  rêveurs  en  contemplation  devant  les  Dunes 
de  AVynants;  il  peignit  ces  monticules  d’une  forme  indécise  et  d’un  ton  jaunâtre,  ces  collines  de  sable 
coupées  de  bruyères,  au  pied  desquelles  se  traîne  un  pâle  ruisseau  que  d’un  peu  loin  on  croirait  immobile. 
Mais  la  véritable  poésie  de  Philippe  AVouwermans,  l’idéal  qui  se  dégage  de  ses  toiles  à la  fois  piquantes  et 
harmonieuses,  c’est  un  rêve  de  bonheur,  non  pas  de  ce  bonheur  que  les  peintres  placent  dans  la 
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ses  ordres,  et  la  châtelaine,  au  moment  de  monter  en  selle,  cause  tout  bas  à l’écart  avec  son  écuyer. 

Et  pourtant,  si  vous  aimez  par  dessus  tout  la  saveur  agreste  des  pâturages  de  Berghem,  l’expression  de  ses 
animaux  et  leurs  grâces  rustiques,  vous  les  retrouverez  parfois  chez  Wouwermans.  Quel  est  donc  le  charme 
indéfinissable  que  nous  éprouvons  à considérer  ce  petit  âne  que  Wouwermans  a peint  sur  un  bout  de  pré,  dans 
un  tableau  qui  eut  l’honneur  d’appartenir  au  duc  de  Choiseul  *?  L’artiste  l’a  dessiné  avec  tant  d’esprit,  l’a  peint 
avec  tant  d’amour,  que  le  cheval  même,  sa  bête  favorite,  est  resté  cette  fois  couché  sur  le  second  plan. 
Quelle  profonde  quiétude  dans  cet  âne  des  champs!  Quelle  physionomie  de  philosophe  tolérant  et  goguenard! 

Il  s’est  arrêté  en  flânant  sur  l’herbe  courte,  dans  un  terrain  pierreux,  au  bord  d’un  ruisseau,  et  il  s’occupe  à 
humer  le  vent,  à prendre  le  frais,  à entendre  couler  l’eaudu  ravin.  lise  détache  en  vigueur  sur  un  ciel  clair, 
et  son  pelage  grisonnant,  varié  de  poils  fauves,  accidenté  de  tons  fins  et  brillants,  ses  grandes  oreilles  projetées 
sur  la  lumière  de  l’horizon,  font  de  cet  âne  immobile  un  personnage  aussi  intéressant  que  pittoresque . Peintres 
hollandais,  maîtres  charmants,  dites-nous par  quelle  combinaison  mystérieuse  de  lignes,  de  clair-obscur  et 
de  couleurs,  par  quel  secret  vous  nous  affriandez  au  moindre  de  vos  caprices!  Dites-nous  par  quelle 
naïveté  d’émotion  vous  arrivez  à découvrir  un  attraitimprévu  et  même  une  intention  de  poésie  dans  le  plus 
petit  coin  de  ce  grand  tableau  de  la  nature  ! 

Quelquefoisle  sentimentdes  beautés  agrestes  inspire  à Wouwermans  des  tableaux  qu’on  croirait  imaginés  par 
Herman  Swanevelt  ou  par  Both  d’Italie,  quand,  au  style  champêtre,  se  mêlent  d’aventure  quelques  lambeaux 
de  souvenirs  héroïques.  Il  lui  arrive  de  peindre  des  cascades  écumeuses  du  grand  style,  bondissant  parmi  les 
rochers  sous  les  ponts  de  bois  les  plus  bizarres.  D’autres  fois,  c’est  une  fontaine  à bas-reliefs  dont  les  ruines 
ont  servi  d’assises  à la  cabane  d’un  paysan  ou  bien  à la  hutte  d’une  marchande  de  marée.  Il  y a plaisir  à 
rencontrer  une  chaumière  cramponnée  aux  volutes  de  l’ordre  ionique,  devenue  l’asile  d’une  pauvre  femme  qui 
porte  un  panier  de  tourbes.  J’aime  à voir  un  maréchal  de  campagne  planter  les  solives  de  sa  maison  parmi 
les  débris  des  acanthes  corinthiennes,  la  noble  architrave  de  Yitruve  finir  en  bois  de  hêtre,  et  porter  la 
toiture  d’un  colombier.  Mais  l’inattendu  de  ces  contrastes,  il  faut  le  dire,  forme  une  exception  dans  l’œuvre 
de  Wouwermans.  Aux  cabanes  il  préfère  évidemment  les  beaux  châteaux  ornés  des  colonnes  et  des  pilastres 
de  la  Renaissance.  C’est  à deux  pas  de  ces  demeures  somptueuses  que  se  passent  la  plupart  des  scènes  que 
multiplie  sa  féconde  imagination.  Il  est  rare  qu’il  ne  s’y  trouve  point  quelque  riante  terrasse  décorée  de 
grands  vases  de  fleurs.  Des  statues,  des  satyres,  des  masques  de  pierre,  des  bucranes  à la  manière  antique, 
ornent  la  façade  du  castel;  des  rubans  de  marbre  se  mêlent  aux  pousses  de  la  jeune  vigne  ou  aux  rameaux 
de  lierre  qui  courent  le  long  des  balustres  du  balcon.  Les  boulingrins  et  les  bosquets  qui  environnent 
ces  féodales  résidences  sont  rafraîchis  par  des  jets  d’eau  dont  le  motif  est  toujours  pittpresque.  Tantôt  un 
dauphin,  lutiné  par  des  Amours,  vomit  l’eau  par  ses  narines;  tantôt  un  jeune  triton  la  fait  jaillir  de  sa 
conque;  tantôt  c’est  une  statue  de  déesse  qui,  par  les  mamelles  de  son  sein,  répand  une  onde  pure  en 
guise  de  lait;  quelquefois,  c’est  Bacclius  qui  verse  ironiquement  de  sa  coupe  une  liqueur  dont  la  sagesse  est 
inconnue  à ce  dieu. 

Et  de  même  que  Wouwermans  aime  mieux  avoir  à peindre  le  manoir  seigneurial  que  le  toit  rustique, 
de  même  il  préfère  à la  bête  chargée  des  sacs  du  meunier  le  cheval  du  gentilhomme,  bien  étrillé,  bien 
nourri,  bien  ferré,  pétulant  et  fier.  Oui,  c’est  là  son  héros.  Et  n’est-ce  pas  pour  lui  qu’il  s’est  fait  peintre  de 
Batailles ? N’est-ce  pas  pour  faire  valoir  son  modèle  de  prédilection  qu’il  est  allé  voir  passer  les  Suédois 
de  Gustave- Adolphe  et  leur  cavalerie  et  leurs  chariots?  Car  les  Batailles  de  Wouwermans  ne  sont  pas,  croyez-le 
bien,  une  fantaisie  d’artiste.  Ces  rencontres  furieuses  entre  huguenots  et  catholiques,  elles  n’ont  pas  été 
imaginées;  c’est  de  l’histoire  vivante;  c’est  la  trace  laissée  en  Hollande  par  la  guerre  de  Trente  ans.  Les 
tentes  qu’on  aperçoit  au  loin  indiquent  sans  doute  les  cantonnements  du  farouche  Tilly.  Ah!  les  reîtres  qu’il  a 
peints,  Philippe  Wouwermansles  a vus,  vus  de  ses  yeux,  et  ce  n’est  pas  à des  fusils  de  chasse  que  ressemblent 
ces  lourds  mousquets  qui  fulminent  la  mort. 


1 Ce  tableau  a été  gravé  d’une  pointe  fine,  spirituelle  et  brillante,  par  Dunker. 


PHILIPPE  \V OU WERMANS  (1  60  8).  9 

Laissons  les  champs  de  bataille,  et  ramenons  à l’écurie  ce  coursier  fumant.  Mais  quoi  ! nous  sommes  dans 
une  Écurie , et  la  lumière  du  peintre  le  dispute  à la  clarté  du  jour!  D’où  vient  ce  phénomène?  Est-ce 
à force  de  vigueur  dans  les  ombres  et  par  un  contraste  violent  qu’il  est  obtenu?  Non;  cela  tient  au  choix 
intelligent  des  couleurs  locales.  La  lumière  capitale  entre  franchement  par  la  grande  porte,  et  afin  d’en 
accroître  l’intensité,  l’artiste  lui  oppose  dès  l’entrée  un  cheval  hai-brun  dont  la  couleur,  suivant  l’expression 
de  Hagedorn,  brave  le  ton  du  jour1.  Le  large  rayon  n’en  acquiert  que  plus  de  vivacité.  Au  milieu  de  l’écurie, 
la  colonne  de  lumière  rencontre  un  cheval  blanc  qui  redouble  la  clarté,  fournit  des  reflets,  donne  un  centre 
au  tableau  et  sert  à lier  la  grande  lumière  venant  de  la  droite  avec  celle  que  laisse  voir  la  seconde  porte 
de  l’écurie,  lumière  dorée  qui  enveloppe  et  caresse  de  hautes  charretées  de  foin.  Mais  comme  à l’intérieur  ce 
blanc  vif,  rehaussé  encore  par  le  voisinage  d’une  jument  foncée,  ferait  un  trou  dans  le  tableau,  Wouwermans 


a soin  de  le  rappeler  sur  le  poil  d’une  chèvre  qui  se  trouve  là  fort  à propos  tourmentée  par  des  enfants,  tandis 
que  les  diverses  robes  des  chevaux  rangés  autour  de  la  mangeoire  jouent  leur  rôle  dans  l’harmonie  du  tableau 
par  le  seul  ton  local,  c’est-à-dire  que  la  couleur  naturelle  de  chaque  bête  réveille  ou  tranquillise  les  masses 
d’ombre,  suivant  les  lois  du  goût  et  pour  le  plaisir  des  yeux. 

Est-ce  à dire  que  Philippe  Wouwermans  n’ait  aucun  défaut?  Non,  sans  doute.  Eh  ! qui  donc  voudrait 
s’intéresser  à un  peintre  sans  défaut?  Il  est  difficile,  par  exemple,  de  ne  pas  sourire  à cette  prétendue 
Prédication  de  saint  Jean  Baptiste  où  un  pauvre  diable  mal  peigné,  mal  couvert,  prêche  l’Évangile  à ces 
mêmes  huguenots  qui  tout  à l’heure  se  précipitaient  furieux  dans  la  mêlée  et  qui  maintenant  écoutent  le 
saint,  tranquillement  assis,  les  uns  sur  des  tambours,  les  autres  sur  des  tonneaux  de  cervoise,  en  compagnie 
des  matrones  de  Harlem.  Philippe  Wouwermans  en  usait  avec  les  sujets  religieux  comme  ses  cavaliers  avec 
la  vertu;  il  les  traitait  sans  gêne,  en  bottes  à l’écuyère  et  un  pied  dans  l’étrier.  Quant  à la  touche,  laissons 

1 Réflexions  sur  la  peinture,  parM.  de  Hagedorn,  traduites  de  l’allemand  parHuber.  De  la  manière  de  rehausser  et  d’adoucir 
les  lumières  et  les  ombres,  tome  II,  livre  IV. — Ce  passage  est  en  général  fort  obscur. 
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parler  ici  l’amateur  Gersaint1,  l’un  des  plus  habiles  connaisseurs  de  son  siècle  : « Teniers  et  Wouwermans, 
c(  dit-il,  voilà  les  deux  peintres  qui  ont  le  plus  travaillé;  cependant  leur  manière  est  très-opposée.  L’une  paraît 
a plus  facile  et  d’une  plus  prompte  exécution;  l’autre,  par  la  beauté  du  travail  et  la  fonte  des  couleurs,  semble 
« avoir  exigé  beaucoup  plus  de  soin  et  de  temps.  Il  fallait  que  Wouwermans  eût  acquis  une  si  grande  pratique, 
« que  ses  tableaux  ne  lui  coûtaient  aucune  peine  à pousser  à ce  grand  fini.  Il  est  vrai  qu’en  les  examinant  avec 

« attention,  on  y reconnaît  un  pinceau  facile,  gras  et  nourri , bien  éloigné  de  la  sécheresse  et  de  la  peine 

« Wouwermans  a poussé  quelquefois  ce  grand  fini  un  peu  trop  loin.  Ce  défaut  est  plus  sensible  dans  les 
« terrasses,  qui  souvent  tiennent  plus  de  la  nature  du  velours  que  de  celle  de  la  terre.  » Il  est  remarquable 
que  la  même  opinion  a été  exprimée  par  le  peintre-poëte  Gessner  dans  sa  belle  Lettre  sur  le  paysage  : 
« J’eus  recours  à Wouwermans,  dit-il,  pour  ces  fuyants  légers  et  suaves  qui,  éclairés  d’une  lumière  modérée 
« et  revêtus  d’un  tendre  gazon,  n’ont  d’autre  défaut  que  de  paraître  trop  veloutés.  » 

Il  paraît  certain  que  Wouwermans,  sur  la  fin  de  sa  vie,  jeta  au  feu  des  cartons  entiers  de  dessins  et  A' études 
d’après  nature,  soit  qu’il  voulût,  comme  l’ont  dit  quelques-uns,  priver  son  fils  des  trop  faciles  ressources 
que  d’aussi  riches  portefeuilles  auraient  offertes  à sa  paresse,  soit  qu’il  eût  la  pensée  jalouse  d’ôter  à Pierre 
Wouwermans,  son  frère  et  son  rival,  l’avantage  qu’il  aurait  pu  tirer  de  semblables  dépouilles.  Cette  dernière 
version,  aussi  odieuse  qu’invraisemblable,  eu  égard  à l’évidente  infériorité  de  Pierre  Wouwermans,  est 
contredite  par  le  récit  de  Roestraten,  contemporain  et  ami  familier  de  Philippe  Wouwermans,  du  Bamboche 
et  de  Jean  de  Witte.  Roestraten  rapporte  que  Jean  de  Witte,  informé  de  la  mort  du  Bamboche,  s’empara 
aussitôt  d’un  coffre  tout  rempli  d’études,  de  dessins  et  de  pensées,  et  qu’il  remit  cet  héritage  du  défunt  à 
son  ami  Wouwermans;  que  ce  maître,  après  y avoir  puisé  une  foule  d’idées  riches,  ingénieuses,  voulut 
dérober  à la  postérité  les  preuves  de  ce  long  larcin,  et  que  ce  fut  l’assemblage  des  matériaux  laissés  par 
Bamboche  que  Wouwermans  jeta  au  feu.  Cette  histoire  est,  du  reste,  évidemment  imaginée  à plaisir,  et 
tombe  d’elle-même  au  premier  examen.  Le  Bamboche  étant  mort  en  1673  ou  1674,  c’est-à-dire  cinq  ou  six 
ans  après  Wouw  ermans,  il  est  assez  clair  que  ce  dernier  n’a  pu  hériter  d’un  rival  qui  lui  a survécu,  et  l’on 
peut  s’étonner  que  Descamps  n’ait  pas  détruit  par  ce  simple  rapprochement  une  anecdote  dont  il  affirme 
d’ailleurs  la  fausseté. 

Ce  fut  le  19  mai  1 668  que  Wouwermans  mourut,  laissant  un  fils  qui,  dit-on,  se  fit  chartreux.  De  ses  deux 
frères,  Jean  et  Pierre  Wouw  ermans,  le  premier  est  celui  qui  a le  plus  approché  dë  Philippe.  Les  autres  élèves 
de  Philippe  furent  : Bernaert  Gaal,  Emmanuel  Murant,  Jean  van  der  Benc.  Hans  van  Lin  et  Jean  Griffier 
l’imitèrent  avec  succès2.  Si  le  secret  de  fatiguer  n’était  pas  celui  de  tout  dire,  nous  ne  finirions  pas  cette 
histoire  de  Wouwermans  sans  parler  de  son  célèbre  Marché  aux  chevaux , de  la  physionomie  grossièrement 
fine  des  maquignons  qui  vantent  leur  bête  et  la  font  caracoler  devant  l’amateur,  tantôt  sous  le  fouet  du 
maître,  tantôt  sous  le  talon  du  valet  d’écurie;  nous  dirions  que  Wouwermans  peignit  avec  poésie  un  Parc 
aux  cerfs , non  pas  comme  l’entendait  Louis  XV  ; nous  ferions  enfin  quelques  remarques  sur  le  caractère  de 
ses  chevaux  et  sur  sa  manière  de  composer.  Le  type  des  chevaux  de  Philippe  se  reconnaît  à ce  qu’ils  sont 
le  plus  souvent  busqués,  de  race  andalouse,  fiers,  moins  amples  que  ceux  de  Van  der  Meulen,  moins  vulgaires 
que  ceux  du  Bamboche,  moins  fins  et  moins  maigres  que  nos  modernes  chevaux  de  race  anglaise,  depuis 
Carie  Vernet.  Ajoutons  que  les  chevaux  de  Wouwermans  se  permettent  volontiers,  en  toute  rencontre,  ce 
que  font  trop  souvent  les  buveurs  de  David  Teniers. 

Les  mœurs  des  gentilshommes  d’autrefois,  la  physionomie  de  la  féodalité  à son  déclin,  n’ont  pas  eu  de 
peintre  plus  fidèle  que  Philippe  Wouwermans.  Pendant  qu’un  amateur  admire,  sous  le  rapport  du  beau  fini , 
des  chasseurs  demandant  leur  route  en  un  carrefour  de  la  forêt,  le  poète  repasse  dans  ses  souvenirs  toute  cette 
époque  charmante  qui  s’est  écoulée  entre  les  Valois  et  Louis  XIV.  Nobles  et  rudes  chevaliers  qui  pensez  être 
d’une  autre  race  que  le  mendiant  à qui  votre  main  jette  l’aumône;  aimables  châtelaines  qui  venez,  sur  votre 
haquenée  blanche,  choisir  près  du  rivage  la  marée  que  vos  gens  emporteront;  beaux  seigneurs,  dames 

1 Gersaint,  Catalogue  de  M.  Quentin  de  Lorangère,  table  des  peintres,  page  78.  Paris,  1744. 

2 Voir  la  Galerie  des  peintres  flamands,  par  Lebrun,  et  au  sujet  de  Hans  van  Lin  les  Éclaircissements  histor.  de  Hagedorn. 
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voilées,  écuyers,  pages,  qui  traversez  à cheval  l’histoire  de  Louis  XIII,  il  ne  restera  de  vous  aucune  image 


plus  colorée  que  les  toiles  de  Wouvermans,  et,  grâce  au  génie  d’un  tel  maître,  vous  vivrez  plus  longtemps  que 
les  tours  croulantes  dp  vos  manoirs  et  que  vos  parcs...  déjà  disparus. 

CHABLES  BLANC. 


BT 


Wouwermans  a gravé  à l’eau-forte  une  seule  pièce  en  lar- 
geur, extrêmement  griffonnée  et  fort  rare,  le  Cheval.  Elle  est 
décrite  à la  fin  du  premier  volume  du  Peintre-Graveur , par 
Adam  Bartsch,  qui  en  donne  une  copie.  On  lui  attribue  encore 
une  autre  pièce,  mais  sans  aucune  certitude. 


Philippe  Wouvermans  fut  sans  contredit  le  peintre  et 
plus  laborieux  et  un  des  plus  féconds  de  la  Hollande.  Il  n’a 
vécu  que  quarante-huit  ans,  et.  on  peut  évaluer  à trois  cents 
le  nombre  des  tableaux  qu’il  a exécutés;  déjà  nous  en  trouvons 
cent  soixante-cinq  dans  les  galeries  publiques,  et  certes  il 
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est  difficile  de  n’en  pas  supposer  un  égal  nombre  dans  les 
collections  particulières. 

Les  tableaux  de  Philippe  Wouwermans  ont  été  gravés  en 
grande  partie  par  J.  Moyreau,  Beaumont , Danker  Dankerts, 
J. -P.  Le  Bas,  J.  Aliamet  et  autres,  et  forment  un  ensemble 
d'environ  cent  soixante-cinq  pièces. 

Le  Musée  du  Louvre  renferme  onze  tableaux  de  Wouwer- 
mans ; le  Départ  pour  la  chasse  au  vol,  la  Chasse  au  cerf , 
le  Départ  pour  la  chasse,  la  Sortie  de  l’hôtellerie,  sont  les 
plus  importants.  Le  musée  d’Amsterdam  en  compte  neuf, 
dont  le  plus  remarquable  représente  des  brigands  battus  et 
chassés  par  des  paysans.  Celui  de  La  Haye  en  possède 
neuf  également  ; le  Musée  de  Madrid  en  renferme  jsix  ; et 
celui  de  Munich  dix-sept,  dont  une  Grande  chasse  au  cerf, 
vaste  et  magnifique  ouvrage  que  rien  ne  dépasse  dans  l’œuvre 
du  maître.  On  trouve  deux  Wouwermans  au  Belvéder  de 
Vienne,  un  Retour  de  chasse  et  une  attaque  de  voleurs , 
morceaux  choisis  ; — dans  la  galerie  royale  de  Dresde, 
Wouwermans  est  représenté  par  soixante-deux  tableaux 
d'une  exécution  soigneusement  finie.  A l’Ermitage  de  Saint- 
Pétersbourg,  comme  Teniers,  comme  Rembrandt,  comme 
Rubens,  Philippe  Wouwermans  a une  salle  à lui,  dans 
laquelle  brillent  quarante-neuf  de  ses  ouvrages.  Les  principaux 
sont  : une  Grande  chasse  au  cerf,  une  Mêlée  de  cavalerie,  un 
Manège  en  plein  air , un  Carrousel  flamand.  Un  chat  pendu 
par  les  pattes  à une  corde  tendue  sert  de  but  aux  lances  des 
cavaliers  : pleine  de  mouvement  et  de  gaieté,  cette  scène  est 
vraiment  superbe,  rien  ne  la  surpasse  ni  dans  la  collection, 
ni  dans  l’œuvre  de  Philippe  Wouwermans.  (Viardot.) 

Le  Trésor  de  la  Curiosité  ayant  publié  le  catalogue  jus- 
qu’alors inédit  de  la  comtesse  de  Verrue,  nous  y puisons  la 
mention  des  Wouwermans  qui  se  trouvaient  à la -vente  du 
cabinet  de  cette  illustre  dame  : 

Deux  grands  tableaux.  5,036  liv. 

Un  tableau-  représentant  un  Marché  aux  chevaux , acheté 
par  M.  le  comte  de  Clermont. 

Deux  tableaux  moyens,  dont  l’un  Y Abreuvoir  et  l’autre  un 
autre  sujet.  Très-beaux.  3,775  liv. 

A la  vente  de  M.  Quentin  de  Lorangère,  dirigée  par  Gersaint, 
une  petite  Chasse  de  Wouwermans,  peinte  sur  cuivre,  qui 
avait  appartenu  à la  comtesse  de  Verrue,  fut  vendue  1,050  liv. 
10  s.  A la  vente  du  chevalier  Laroque,  en  1745,  faite  par  le 
même  appréciateur,  le  Départ  pour  la  chasse  au  vol,  gravé 
par  Laurent  sous  le  litre  : les  Adieux,  fut  vendu  430  liv.  1 s.; 
une  Chasse  au  cerf , 72  liv.;  deux  autres  paysages  avec  figures 
et  chevaux,  ensemble  641  liv.  3 s. 

A la  vente  de  M.  de  Julienne,  en  1767,  une  Chasse  au  cerf 
fut  vendue  16,700  liv.;  un  autre  tableau,  gravé  par  J.  Moyreau 
sous  le  titre  : Occupations  champêtres,  5,060  liv.;  un  Port  de 
mer,  gravé  par  le  même,  n"  72  de  son  œuvre,  n’atteignit  que 
2,701  liv.;  l’Écurie  de  la  poste,  gravée  par  le-même,  n°  73, 
fui  adjugée  à 1 ,220  liv. 

En  1770,  à la  vente  du  cabinet  de  M.  de  La  Live  de  Jully, 
le  Retour  du  marché,  gravé  par  Strange,  fut  vendu  1,200  liv. 
1 s.;  deux  autres,  le  Défilé  de  cavalerie  et  les  Nageurs,  gravés 
sous  ces  titres  par  Beaumont,  se  vendirent  4,001  liv.  A la 
vente  Lempereur,  en  1773,  deux  tableaux  de  Wouwermans, 
tous  les  deux  gravés  par  J.  Moyreau,  furent  adjugés  ensemble 
pour  7,460  liv.  A la  vente  du  comte  Dubarry,  en  1774,  une 
Foire  (cent  figures  et  un  charlatan)  fut  vendue  6,001  liv.;  un 


autre,  un  Marché  (quarante  figures  et  six  chevaux,  3,230  liv.. 
une  Halte  de  cavaliers,  4,000  liv. 

Vente  marquis  de  Brunoy,  en  1776,  deux  tableaux  : Marche 
aux  chevaux  et  Défilé  d’équipages,  les  deux  6,600  liv.  — 
Vente  prince  de  Conti,  en  1777,  un  Marché  de  chevaux  et  un 
Manège,  ce  dernier  gravé  par  Thomas  Major,  furent  vendus, 
les  deux,  19,800  liv.;  Départ  pour  la  chasse  au  vol,  sur 
cuivre,  provenant  de  la  vente  du  cabinet  du  duc  de  Choiseul 
[n°  51  du  catalogue],  4,000  liv.  — Vente  Blondel  de  Gagny, 
en  1776,  la  Petite  chasse  au  cerf,  gravée  par  J,  Moyreau, 
n°  13  de  son  œuvre,  fut  adjugée  6,580  liv.;  la  Course  de  la 
bague , gravée  par  le  même,  5,901  liv.  — Vente  Randon  de 
Boisset,  en  1777,  la  Course  du  hareng,  dans  une  place,  cin- 
quante figures  avec  chevaux,  fut  vendue  11,999  liv.  19  s.; 
le  Cabaret  et  la  Fontaine  des  chasseurs,  gravés  par  Moyreau, 
ensemble  7,799  liv.  19  s.;  le  Retour  du  marché,  gravé  par 
R.  Strange,  fut  vendu  2,896  livres.  — Vente  de  Calonne, 
en  1788,  les  Bûcherons,  gravés  par  Moyreau,  furent  vendus 
11,500  liv.;  l’Abreuvoir,  gravé  par  le  même,  6,400  livres. 

— Vente  Choiseul-Praslin,  en  1792,  un  Convoi  militaire, 
chevaux , traversé  par  une  rivière  (vingt  chevaux,  dont  un 
blanc  monté,  par  un  maquignon),  fut  vendu  16,150  francs. 

— Vente  Lapérière,  en  1817,  Campement  d’armée  (sur  le 
premier  plan,  quatre  beaux  chevaux),  fut  vendu  9,400  fr. ; 
un  Port  de  mer,  11,600  fr.  — Vente  Talleyrand-Périgord, 
en  1817,  le  Convoi  militaire,  gravé  par  Moyreau  sous  le 
titre  : la  Ferme  au  colombier,  fut  retenu  à 36,000  francs.  — 
Vente  Chevalier-Érard,  en  1832,  les  Pèlerins,  4,500  fr.;  le 
Maréchal  ferrant , 5,700  fr.  — Vente  duc  de  Berri,  en  1837, 
le  Marché  aux  chevaux , gravé  par  Moyreau,  n°  18  de  son 
œuvre,  fut  vendu  35,600  fr.;  le  Choc  de  cavalerie , 11,050  fr.; 
le  Retour  du  marché,  6,730  fr.;  le  Trompette,  7,500  fr.;  le 
Départ  pour  la  chasse  au  faucon,  4,300  fr.;  le  Cabaret,  deux 
tableaux  gravés  par  Moyreau,  nos  11  et  12,  4,750  fr. — Vente 
comte  Perregaux,  en  1841,  l’Espion,  35,100  fr.  — Vente  du 
cardinal  Fesch,  en  1844,  à Rome,  la  Halte  au  retour  de  la 
chasse , 12,350  écus  romains,  soit  l’énorme  somme  de  66,790fr.; 
une  Bataille,  4,500  écus,  soit  24,300  fr.  — Vente  Duval 
de  Genève,  faite  à Londres  en  1846,  l’Apparition  de  l’ange 
aux  bergers,  4,225  fr.;  le  tableau  connu  sous  le  nom  du  Bû- 
cheron, 8,400  fr. 

Vente  Mecklembourg  (1854).  — Le  Marché  aux  chevaux 
qui  figurait  dans  la  vente  de  la  comtesse  de  Verrue.  80,000  fr. 
Adjugé  à lord  Hartford. 

PhilippeWouwermans  a signé  presque  tous  ses  tableaux  de 
ses  initiales,  comme  ci-après  : 

Vente  Patureau  (1857).  Halte  de  cavaliers.  — Trente- 
deux  centimètres  sur  trente-cinq.  Ce  tableau  provient  de  la 
collection  de  Frédéric-Guillaume  II,  roi  de  Prusse.  50,100  fr.; 
Nieuwerkerke. 

Marche  d’une  armée.  — Trente-cinq  centimètres  sur  qua- 
rante et  un.  Cé  tableau  a fait  partie  de  la  galerie  de  l’Escu 
rial,  en  Espagne,  et  provient  de  M.  Pennell.  12,600  fr.  Nieu- 
werkerke. 

Paysage  sablonneux.  Vingt-deux  centimètres  sur  dix-sept 
et  demi.  Collection  de  M.  le  baron  de  Bors  de  Malines,  et  de 
Mme  la  douairière  de  Bors  d’Overen.  30,000  fr. 

Ces  trois  tableaux  ont  été  achetés  pour  orner  les  apparte- 
ments des  Tuileries. 
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ZORG  (HENRI  ROKES,  dit) 

NÉ  EN  1621  MORT  EN  1682. 

Lebrun,  qui  se  connaissait  en  peinture  aussi  bien  que 
personne,  a écrit  au  sujet  de  Zorg,  dans  sa  Galerie  des  peintres 
flamands,  hollandais  et  allemands  : « Zorg  doit  être  regardé 
comme  un  des  plus  habiles  peintres.  Élève  de  Teniers,  ses 
ouvrages  se  placent  entre  ceux  de  son  maître  et  ceux  d’Ostade. 
Son  dessin  est  très-correct;  sa  couleur  est  empâtée,  piquante  et 
très-harmonieuse;  ses  têtes  et  ses  mains  sont  rendues  avec 
finesse  et  vérité.  Ses  tableaux  sont  plus  répandus  en  Hollande 
que  partout  ailleurs  et  ne  sont  pas  très-communs.  Il  tient 
parfois  de  Brauwer;  mais  il  est  plus  arrêté,  plus  précieux  et 
d’un  meilleur  choix.  Nous  connaissons  à Paris  très-peu  de  ses 
tableaux,  dont  quelques-uns  se  sont  vendus  jusqu’à  3,000  livres. 
Ils  ne  sont  pas  payés  à raison  de  leur  mérite  réel  en  comparaison 
de  ceux  de  ses  contemporains.  Le  tableau  que  j’ai  fait  graver 
fut  vendu  800  livres.  Je  regarde  ce  maître  comme  devant 
occuper  une  des  premières  places  dans  les  cabinets.  » 

Un  homme  qui  a mérité  une  mention  aussi  honorable  de  la  part  d’un  expert  tel  que  Lebrun  est  certainement 
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digne  de  figurer  dans  Y Histoire  des  peintres.  Sans  y mettre  plus  d’écriture  qu’il  n’en  faut,  nous  dirons  que 
Zorg  était  né  à Rotterdam  en  1621.  Son  père,  appelé  Martin  Rokes,  était  voiturier  d’eau;  il  conduisait  la 
barque  destinée  à porter  les  marchandises  de  Rotterdam  à Dort.  Les  soins  qu’il  donnait  aux  commissions  dont 
il  était  chargé  et  son  application  à son  métier  le  firent  surnommer  Zorg,  qui  veut  dire  soigneux.  Ce  nom  passa 
au  fils  et  lui  resta. 

Henri  Rokes  devint  l’élève  de  David  Teniers,  et  quoique,  suivant  toute  apparence,  il  ne  soit  pas  demeuré 
longtemps  chez  ce  grand  maître,  il  se  ressentit  toujours  des  premières  leçons  qu’il  y avait  reçues.  Et  d’abord 
il  y prit  le  goût  des  tabagies,  des  scènes  rustiques  et  de  ce  qu’on  appelle  en  général  les  bambocliades . Quant  à 
sa  manière  de  les  traiter,  s’il  n’y  apporta  point  l’ingénuité  caustique  et  spirituelle  de  David  Téniers,  il  sut  du 
moins  éviter  les  dégoûtantes  allures  d’Adrien  Brauwer,  qui  mit  tant  de  génie  à peindre  l’ignoble.  Cela  tient  à 
ce  qu’au  sortir  de  l’atelier  de  son  premier  maître,  il  travailla  chez  Guillaume  Buytenweg,  qui  peignait  assez 
bien  des  tableaux  d’une  intention  plus  relevée,  c’est-à-dire  les  sujets  de  conversations.  Entre  ces  deux  maîtres, 
Buytenweg  et  Teniers,  Zorg  se  fit  une  manière  qui  participait  de  l’un  et  de  l’autre.  Aussi  manque-t-il 
d’originalité,  en  ce  sens  du  moins  que  ses  compositions  trahissent  à première  vue  son  origine  : c’est  un  Teniers 
avec  moins  de  verve,  mais  avec  plus  de  distinction,  un  Téniers  assagi  et  refroidi.  Toutefois  je  ne  veux  pas  dire 
que  Teniers  n’a  pas  eu,  quand  il  le  fallait,  une  parfaite  élégance,  un  sentiment  exquis  de  la  grâce  particulière 
aux  gentilshommes  de  son  temps;  je  parle  seulement  des  tabagies  de  ce  grand  maître,  de  ces  petits  tableaux 
où  les  allures  du  buveur  sont  si  franches,  où  le  débraillé  du  fumeur  est  si  naturel  et  si  complet.  Ses  fermiers 
en  goguette,  ses  paysans  en  liesse  ont  une  tournure  qui  touche  à la  charge,  des  trognes  effroyables,  enluminées 
et  bourgeonnantes,  une  taille  ramassée,  des  jambes  cambrées  ou  cagneuses,  un  corps  enfin  dont  les  proportions 
insultent  aux  plus  simples  convenances  de  la  beauté.  Au  contraire , Zorg  évite  avec  soin  tout  ce  qui 
ressemblerait  à la  caricature;  ses  héros  boivent  et  se  gaudissent  dans  les  cabarets,  les  uns  avec  une  sorte  de 
conviction  philosophique,  les  autres  avec  une  gaîté  tolérable,  — sans  chanceler  comme  ceux  de  Teniers  ou  de 
Jean  Steen , sans  ivrogner  comme  ceux  de  Brauwer,  sans  trognonner  comme  ceux  du  bon  Ostade. 
Yoil-il  les  matelots  de  Rotterdam  en  pourparler  avec  les  harengères  du  port?  il  ne  se  croit  pas  obligé  de  les 
vouer  à la  laideur  et  de  les  engueniller  à plaisir  : ses  revendeuses  se  permettent  d’être  jolies;  ses  marins  n’ont 
rien  d’ignoble,  et  j’en  pourrais  citer  pour  exemple  le  tableau  si  fin  et  si  clair  qui  se  voit  à la  galerie  de  Dresde, 
la  Marchande  de  poissons.  Elle  a étalé  son  éventaire  auprès  d’un  canal  à Rotterdam.  C’est  une  femme  robuste, 
prévenante  et  aussi  fraîche  que  sa  marchandise.  Elle  est  en  conversation  avec  une  fille  qui,  à en  juger  par  son 
costume,  dit  le  texte,  est  préposée  à quelque  cuisine  bourgeoise  dont  elle  vient  faire  les  provisions;  elle  paraît 
indécise  sur  le  choix  des  poissons  que  lui  vante  la  marchande,  singulièrement  coiffée  d’un  pétase  en  forme  de 
terrine  renversée.  Une  troisième  figure  complète  le  groupe.  C’est  un  pêcheur,  qui  a sans  doute  apporté  du 
poisson  dans  les  filets  que  l’on  voit  à ses  pieds.  11  regarde  avec  intérêt  la  jolie  cuisinière.  Les  habits  sont 
propres  et  d’une  vérité  assez  pittoresque.  Le  pêcheur  porte  un  bonnet  en  peau  de  chien,  comme  on  en  rencontre 
si  souvent  dans  les  ports  de  la  Hollande.  En  somme  la  composition  est  décente,  les  attitudes  sont  de  la  plus 
grande  simplicité,  et  rien  ne  rappelle  ici  la  commère  forte  en  gueule  de  Brauwer  ou  de  Jean  Steen,  ni  les 
éternelles  ripailles  de  David  Teniers.  C’est  une  conversation  comme  l’aurait  composée  Gabriel  Metsu. 

Pour  être  juste,  il  faut  convenir  que  ces  velléités  de  décence  refroidissent  un  peu  l’œuvre  de  Zorg.  Le  cabaret 
et  la  tabagie  veulent  plus  de  liberté,  du  moins  en  peinture,  car,  en  pareille  matière,  c’est  la  verve,  c’est 
l’entrain  du  peintre  qui  font  l’intérêt  du  spectateur.  Quand  nous  regardons  un  tableau,  il  est  bien  rare  que  nous 
soyons  émus  de  toute  l’émotion  que  l’artiste  a dû  éprouver;  il  faut  donc,  pour  nous  attacher  à son  œuvre,  qu’il 
soit  plus  échauffé  que  nous-mêmes.  Il  est  donc  vrai  qu’Henri  Zorg  a eu  le  défaut  de  ses  qualités,  que,  dans  la 
plupart  des  tableaux  où  il  recommence  Teniers,  il  l’amoindrit,  et  que,  si  on  le  jugeait  d’après  la  gravure,  c’est- 
à-dire  sur  l’invention,  sur  l’arrangement  des  figures,  et  leur  geste,  et  leur  physionomie,  on  n’aurait  qu’une  faible 
idée  de  son  mérite.  Mais  le  véritable  talent  de  Zorg,  c’est  son  talent  d e peintre,  je  veux  dire  l’excellence  de  son 
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exécution,  son  faire  habile;  par  ce  côté,  il  est  maître;  sa  manière,  du  reste,  bien  que  puisée  aux  meilleures 
traditions,  est  à lui;  il  a dans  sa  touche  presque  tout  l’esprit  de  Teniers,  mais  il  est  plus  monté  de  couleurs,  et 
l’ensemble  de  son  tableau  s’enveloppe  d’une  plus  chaude  harmonie;  à la  profondeur  de  ses  ombres,  à ses  tons 
bitumineux  et  mordorés,  on  voit  qu’il  a connu  Rembrandt,  qu’à  l’exemple  de  ce  grand  homme  il  a su  épargner 
la  lumière,  la  faire  briller  sur  les  parties  essentielles  par  des  empâtements  vifs  et  d’une  finesse  proportionnée 
aux  dimensions  de  la  toile,  la  laisser  transparaître  partout,  la  rappeler  enfin  çà  et  là  par  des  touches  piquantes, 
dans  ce  qu’on  appelle  le  repos  de  la  composition. 


On  voit  au  Louvre  un  Intérieur  de  cuisine  de  Zorg,  qui  se  tient  fort  bien  à côté  d’un  Kalf  et  d’un 
Rembrandt,  et  qui  ne  souffre  pas  trop  de  ce  terrible  voisinage.  Toutes  les  fois  que  je  me  suis  promené  dans  ce 
Louvre,  les  jours  de  travail,  j’ai  rencontré  quelques-uns  de  nos  maîtres,  et  toujours  les  plus  coloristes,  devant 
ces  modestes  cuisines  de  Zorg.  Tantôt  c’était  Philippe  Rousseau  ouTroyon,  tantôt  Decamps  ou  Meissonnier. 
Un  jour,  nous  étions  là  avec  Diaz  et  quelques  autres  peintres,  de  ceux  qui  aiment  le  plus  la  peinture.  « C’est 
là  ce  que  j’appelle  peindre!  s’écria  Diaz  en  montrant  Kalf  et  Zorg,  et  pensez-vous  que  ce  pied  de  céleri  ne  vaut 
pas  bien  leurs  Agamemnon  de  papier?  » 

Ainsi  parlait  ce  fou  de  Diaz,  auquel  il  sera  beaucoup  pardonné  parce  qu’il  a beaucoup  aimé  la  poésie,  la 
nature,  la  couleur  et  Prud’hon.  Pour  en  revenir  à notre  Zorg,  il  eut  cela  de  particulier  et  d’étonnant  dans  sa  vie, 
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que,  doué  d’un  talent  hors  ligne,  il  abandonna  la  peinture  pour  remplacer  son  père  dans  la  profession  de 
voiturier.  Il  est  vrai,  ajoute  Descamps,  qu’il  ne  laissa  pas  de  peindre  jusqu’à  sa  mort,  arrivée  en  1682.  Il  avait 
alors  soixante-un  ans.  Peut-être  faut-il  rabattre  un  peu  du  jugement  qu’en  a porté  son  biographe,  lorsqu’il  a 
dit  : Les  ouvrages  de  ce  maître  se  soutiennent  auprès  de  ceux  de  Teniers.  Sans  doute  le  faire  en  est  excellent  et 
peut  servir  de  modèle,  au  moins  dans  l’exécution  des  natures  mortes.  Mais  pour  ce  qui  touche  à l’expression  des 
ligures,  au  jeu  des  physionomies,  aux  nuances  qui  trahissent  une  profession,  un  vice,  un  caractère,  Teniers  est 
vraiment  incomparable.  Son  ironique  observation  s’attaque  à l’homme  tout  entier  et  se  retrouve  dans  les 
moindres  détails  de  l’ajustement.  S’il  peint  un  rustre  qui  a trop  bu,  le  bonhomme  sera  ivre  de  là  tête  aux  pieds; 
s’il  représente  un  loustic  de  cabaret  ou  quelque  profond  politique  de  village,  tout  lui  va  servir  à caractériser  son 
héros  : l’accoutrement,  la  pose,  le  geste.  Zorg  ne  va  pas  si  loin,  il  s’en  faut,  dans  l’art  de  faire  parler  ses 
personnages;  aussi  n’est-ce  point  par  ce  côté  là  qu’il  intéresse  les  amateurs;  c’est  plutôt  par  l’habile  distribution 
du  clair-obscur,  par  la  chaleur  de  son  coloris  et  le  piquant  de  sa  touche.  Dans  le  monde  des  ventes,  il  est  surtout 
connu  comme  un  peintre  d'intérieurs  de  cuisine , et  l’on  peut  dire  qu’il  y excelle.  Les  deux  tableaux  de  ce 
genre  que  l’on  voit  au  Louvre,  l’un  dans  le  ton  argent,  l’autre  dans  le  ton  or,  pour  parler  comme  M.  Yaagen, 
montrent  toute  la  variété  et  toute  la  souplesse  d’un  pinceau  qui,  dans  le  rendu  des  ustensiles  de  cuivre,  rappelle 
le  précieux  fini  de  Yan-Tol  et  de  Slingelandt,  et  même  quelque  chose  des  tons  gris  si  fins  et  si  charmants  de  notre 
Chardin,  tandis  que,  pour  le  rendu  des  fruits,  des  légumes  et  des  viandes,  Zorg  approche  des  meilleurs  maîtres. 

Encore  une  fois,  Zorg  méritait  une  place  dans  cette  Histoire,  et,  cette  place,  il  la  lui  faut  assigner  au-dessous 
de  Teniers  et  d’Ostade,  dans  le  voisinage  de  Brauwer  et  de  Kalf. 

CHARLES  BLANC. 
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Les  tableaux  de  Zorg  sont  assez  rares.  On  trouve  au 
Musée  du  Louvre  un  Intérieur  de  cuisine.  On  y voit  un 
tonneau,  une  cruche  de  grès  avec  un  couvercle  d’étain  et 
une  serviette;  dans  le  fond  trois  figures,  dont  un  homme 
causant  avec  une  femme.  11  y a un  second  Zorg  au  Louvre, 
— c’est  celui  que  nous  avons  reproduit; — le  nouveau  cata- 
logue le  relègue  aux  maîtres  inconnus.  11  représente  des 
ustensiles  de  cuisine  et  des  légumes. 

Les  galeries  de  Hollande,  celles  de  La  Haye  et  d’Amster- 
dam, ne  renferment  aucun  tableau  de  Zorg;  mais  il  y 
en  a deux  dans  le  musée  de  Dresde  : 1°  les  Vendanges , 
2°  la  Marchande  de  poissons.  Ce  dernier  est  la  représen- 
tation d’une  scène  comme  il  s’en  voit  chaque  jour  dans  les 
rues  de  Rotterdam  ou  — pour  parler  plus  exactement  — 
sur  les  bords  d’un  des  canaux  de  cette  ville,  dont  les  rues 
sont  des  canaux. 

On  compte  deux  Zorg  à la  Pinacothèque  de  Munich  : une 
Famille  de  paysans , un  Intérieur  villageois. 

C’est  donc  dans  les  galeries  privées  qu’il  faut  chercher  les 
tableaux  de  ce  maître,  et  nul  doute  que  chez  un  certain 
nombre  de  demi-connaisseurs,  beaucoup  de  ces  tableaux  ne 
figurent  sous  le  nom  de  Teniers,  quelquefois  sous  celui  de 
Brauwer. 

Dans  la  galerie  Bridgewater,  à Londres,  on  peut  voir  un 
joli  échantillon  du  talent  de  Zorg.  C’est  une  Scène  de  buveurs 
et  de  fumeurs.  Ce  tableau  avait  été  précédemment  at- 
tribué à Abshove,  qui  fut  un  des  plus  heureux  imitateurs  de 
Teniers. 

La  galerie  de  M.  Van  Steingraght,  à La  Haye,  et  celle  de 


M.  Quarles,  à Harlem,  renferment  chacune  un  Zorg  que 
nous  y avens  vu  ; ils  sont  l’un  et  l’autre  dans  la  manière  de 
Teniers. 

Nous  citerons  encore  celui  qui  se  trouve  dans  la  Galerie 
Leuchtenberg.  C’est  une  des  compositions  capitales  du 
maître.  On  n’y  compte  pas  moins  de  dix  figures  groupées 
dans  une  cuisine  servant  de  salle  à manger  et  dont  la  porte 
est  ouverte.  Plusieurs  sont  assises  à table,  parmi  lesquelles 
on  distingue  un  homme  qui  caresse  le  menton  d’une  femme, 
à gauche  une  femme  debout  fait  boire  sa  petite  fille  ; derrière 
elle  un  homme  debout  regarde  tristement  un  cruchon  vide. 
On  voit  aussi  à table  une  mère  avec  son  nourrisson.  Près  de 
la  cheminée  est  un  homme  ; par  terre  est  un  chat  parmi  des 
ustensiles  de  cuisine. 

Enfin  dans  une  des  célèbres  collections  de  Genève  se 
trouve  le  charmant  tableau  que  M.  Baron  a si  bien  litho- 
graphié dans  la  publication  des  Artistes  anciens  e>  modem  s. 
11  représente  les  deux  élèves  d’un  alchimiste  laissant  brûler 
des  pièces  de  poterie  au  fourneau  de  leur  maître. 

Zorg  a eu  pour  disciple  Abraham  Diepraam. 

Ses  tableaux  se  produisent  assez  rarement  dans  les  ventes. 

Vente  Carré,  1817.  — Un  homme  et  une  femme  buvant 
et  fumant , 56  francs. 

Vente  Vigneron,  1828.  — Intérieur  d' Estaminet,  450  fr. 

Vente  Giroux,  1851.  — Un  Estaminet  hollandais , 899  fr. 

Lebrun  et  après  lui  M.  de  Burtin  portent  à 3,000  livres  le 
prix  maximum  des  tableaux  de  Zorg.  — Sa  signature  ne 
nous  est  pas  connue  et  son  monogramme  même  manque  aux 
Dictionnaires  de  Brulliot  et  de  Sirel. 


Impr.  Bébap.d  et  Comp,  rue  Damiette,  2. 


Sca/e  '^aÛanc/atée. 


Ætaréd  c/e  mec,  //aârre  marée,  <5Ç. 


JEAN-BAPTISTE  WEENIX 


NE  EN  1621.  — MORT  EN  1660. 


Voici  un  maître  qui  échappe , par  le  caractère  multiple  de 
son  œuvre,  à toutes  les  classifications  ordinaires.  Où  le  placer 
en  effet,  ce  peintre  habile  mais  plus  singulier  encore,  qui 
peignit  avec  un  égal  talent  des  paysages  et  des  portraits,  des 
conversations  et  des  natures  mortes,  des  figures  mythologiques 
et  des  pièces  de  gibier,  des  tableaux  d’architecture  et  des 
sujets  religieux?  Ne  semble-t-il  pas  qu’à  force  de  se  répandre 
dans  tous  les  genres,  il  n’appartienne  plus  à aucun? 

Voulez-vous  du  reste  avoir  une  idée  de  tous  les  divers 
talents  de  Jean-Baptiste  Weenix  ? Le  premier  tableau  de 
ce  peintre  que  vous  rencontrerez  , au  Louvre  ou  ailleurs , 
vous  la  donnera , car  il  est  bien  rare  qu’il  n’ait  pas  dans  un 
seul  et  même  ouvrage  réuni , confondu , entassé  presque  au 
hasard  tous  les  trésors  de  sa  palette.  Sommes-nous  devant  un 
port  de  mer?  vous  verrez  là  les  ruines  d’un  magnifique  palais 
qui  se  baigne  on  11e  sait  pourquoi  dans  les  Ilots.  A côté  sera  une  guinguette  où  s’égaient  une  compagnie 
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de  francs  buveurs,  sous  une  treille  de  houblon  ou  de  vigne.  Un  gentilhomme  achevai,  élégamment  coiffé, 
richement  vêtu,  passe  et  se  rend  je  ne  sais  où;  il  va  peut-être  se  promener  dans  la  mer,  afin  de  donner 
raison  à ce  dystique  fameux  : 

Il  fait  aujourd’hui  le  plus  beau  temps  du  monde, 

Pour  aller  à cheval  sur  la  terre  et  sur  l’onde. 

Cependant  un  jeune  garçon,  profitant  de  la  circonstance  , mène  paître  un  troupeau  de  dindons  au  milieu 
des  matelots  qui  vont  et  viennent,  à travers  les  ballots  et  les  coffres  de  marchandises,  tandis  qu’une  bergère 
s'est  arrangée  pour  dormir  sur  des  fragments  de  colonnes  de  l’ordre  toscan,  et  pour  être  aussi  jolie  que 
possible  dans  le  corset  rouge  qui  serre  sa  taille  robuste,  et  sous  le  chapeau  de  paille  qui  tempère  l’éclat 
de  son  visage  par  une  piquante  demi-teinte.  Ce  n’est  pas  tout.  11  est  probable  que  sur  ces  plages  fantastiques 
vous  trouverez,  appuyés  contre  un  bas-relief , un  paon  au  plumage  étincelant  d’or,  de  saphir  et  d’émeraude, 
un  lièvre  au  pelage  sanglant  et  des  perdreaux,  sans  compter  une  gibecière,  un  fusil  et  une  poire  à poudre , 
oubliés  là  parmi  chasseur  qui  apparemment  se  sera  noyé  dans  le  port,  et  qu’attend  un  superbe  chien 
courant , très-fort  admiré  par  une  belle  dame  enrobe  de  satin,  à la  Terburg,  qui  sans  doute  est  tombée  de 
la  lune  sur  ce  rivage  de  la  Méditerranée. 

C’est  peut-être  à la  diversité  des  maîtres  de  Jean-Baptiste  Weenix  qu’il  faut  attribuer  les  hésitations, 
les  inconstances  de  son  talent.  11  était  né  à Amsterdam  en  1621  et  avait  reçu  tout  d’abord  de  son  père, 
architecte  fort  employé,  les  premières  notions  de  la  géométrie  et  dû  dessin  linéaire.  Mais,  à l’inverse  de  la 
plupart  des  peintres  qui,  dans  leur  enfance,  ont  montré  plus  dégoût  pour  dessiner  que  pour  lire,  il  avait, 
lui,  plus  de  goût  pour  lire  que  pour  dessiner.  Sa  mère,  qui  avait  mis  en  luises  plus  chères  espérances,  crut 
satisfaire  ses  véritables  inclinations  en  le  plaçant  chez  un  libraire.  Elle  avait  compté  sans  l’inconstance  de  la 
jeunesse.  Weenix  ne  fut  pas  plus  tôt  installé  chez  son  patron  qu’il  prit  en  horreur  les  livres,  que  jusque  alors 
il  avait  tant  aimés,  et  au  lieu  d’apprendre  patiemment  le  sérieux  métier  de  libraire,  il  n’eut  plus  d’autre 
préoccupation  et  d’autre  plaisir  que  de  dessiner,  d’après  nature,  les  enfants,  les  animaux,  les  voitures  qui 
passaient  devant  la  boutique.  Il  avait  ainsi  brusquement  changé  de  passion,  ou  pour  mieux  dire,  il  avait 
changé  de  livre. 

Il  fallut  prendre  un  autre  parti,  au  risque  de  voir  se  déclarer  bientôt  un  nouveau  caprice.  La  mère  de 
Weenix  imagina  de  le  mettre  en  apprentissage  dans  la  maison  d’un  marchand  de  draps.  Cette  fois  le  jeune 
homme  persista  dans  sa  vocation  de  peintre.  Son  caractère  droit  et  franc  ne  pouvant  se  plier  aux  roueries 
du  commerce  , il  continua  de  dessiner  avec  tant  d’application  que  le  marchand  de  draps  ne  tarda  pas  à le 
remercier.  On  le  lit  alors  entrer  chez  un  peintre  obscur,  Jean  Micker,  dont  le  nom  doit  sans  doute  à cette 
circonstance  d’être  arrivé  jusqu’à  nous,  et  il  travailla  dans  l’atelier  de  ce  nouveau  maître  jusqu’à  ce  que 
le  hasard,  le  servant  mieux  que  la  prévoyance  maternelle  , le  mit  en  rapport  avec  Abraham  Bloemaert,  dont 
il  s’empressa  de  solliciter  les  leçons.  Sous  la  discipline  de  ce  savant  homme,  Weenix  sentit  son  esprit 
s’élever  et  vit  s’agrandir  son  horizon.  Le  paysage,  les  animaux,  les  ruines  ne  furent  plus  la  seule  matière 
de  ses  études.  Il  apprit  à peindre  les  ligures,  à les  vouloir  belles , nobles,  et  à les  choisir  de  préférence 
dans  la  fable.  Ce  devait  être  un  bien  agréable  atelier  que  celui  d’Abraham  Bloemaert.  Corneille  Poelemburg 
\ préludait  a ses  charmants  paysages  qu’il  allait  remplir  des  poétiques  divinités  d’Ovide  et  de  Virgile; 
Jean  et  André  Both  y étudiaient  la  nature  agreste  en  attendant  de  la  voir  resplendir  aux  rayons  du  soleil 
italien;  Uérard  Honthorst  y préparait  sa  célébrité  future;  et  cependant  un  aussi  digne  maître  et  d’aussi 
aimables  compagnons  ne  purent  retenir  encore  l’inconstant  Weenix.  Il  quitta  un  beau  jour  l’école  de 
Bloemaerl  , on  ne  sait  pourquoi,  et  s’en  alla  terminer  l’éducation  de  son  pinceau  chez  Nicolas Moyaert,  le 
même  qui  fut  le  maître  (h*  Nicolas  Berghem. 

Peintre  universel , graveur  habile,  Nicolas  Moyaert  savait  traiter  tous  les  sujets,  tableaux  religieux  ou 
profanes,  bacchanales,  scènes  familières  et  rustiques,  bamhochades  , animaux.  Sa  manière,  moins 


les  premiers  temps.  En  1644,  Jean-Baptiste  devint  père  de  l’enfant  qui  fut  plus  tard  le  célèbre  peintre 
de  chasses  et  de  gibier  mort,  Jean  Weenix.  Mais  bien  que  sa  jeune  femme  et  sa  famille  lui  fissent  une  vie 
très-douce,  il  était,  au  sein  même  de  son  bonheur,  tourmenté  d’un  opiniâtre  désir,  celui  de  voir  Rome! 
Il  résolut  d’y  aller , ne  fût-ce  qu’en  courant , et  de  peur  d’en  être  dissuadé , il  ne  confia  son  projet  à 
personne,  pas  même  à sa  femme.  Un  beau  matin  donc,  il  quitta  la  maison  furtivement,  sans  rien  dire  et 
comme  un  prisonnier  qui  s’évade.  On  suivit  ses  traces,  on  le  chercha  quelque  temps,  et  on  finit  par  le 
rejoindre  à Rotterdam  au  moment  où  il  allait  s’embarquer.  Jean-Baptiste  n’assaya  pas  de  résister,  et  comme 
un  enfant  tout  honteux  d’avoir  été  pris  en  faute,  il  se  laissa  reconduire  au  logis. 

Néanmoins  il  n’avait  pas  encore  entièrement  renoncé  à voir  l’Italie.  Seulement  il  s’y  prit  cette  fois  d’une 
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solennelle  que  celle  de  Bloemaert,  séduisit  promptement  Jean-Baptiste  Weenix,  qui,  comme  tous  les  talents 
faciles , devait  arriver  à une  certaine  originalité  en  passant  par  d’heureuses  imitations. 

Dès  cette  époque,  il  peignit  des  tableaux  qui,  au  dire  d’Arnold  Houbraken,  se  vendaient  un  assez  bon 
prix.  Weenix  n’avait  pourtant  alors  que  dix-huit  ans;  mais  en  dépit  de  sa  jeunesse,  il  songeait  à se  marier 
comme  on  songe  à une  partie  de  plaisir.  Bientôt,  en  effet,  il  épousa  Josina  Hondekoeter,  fille  d’un  paysagiste 
dans  la  maison  duquel  grandissait  le  futur  peintre  des  volières  et  des  basses-cours,  Melchior  Hondekoeter. 
Ces  Hondekoeter  étaient  une  famille  de  protestants,  graves  et  quelque  peu  puritains.  Tout  alla  bien  dans 
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autre  manière.  Il  eut  recours  à la  douceur,  à la  prière;  il  négocia,  et  il  obtint  de  sa  femme  une  sorte  de 
congé  de  quatre  mois.  C’était  peu,  pour  aller  jusqu’à  Rome,  y voir  tout  ce  qui  est  digne  d’être  vu.  Mais 
Weenix  n’en  demandait  pas  davantage.  Que  dis-je?  il  ne  lui  en  fallait  pas  tant. 

Trois  jours  au  plus  rendront  mon  âme  satisfaite. 

Je  reviendrai  dans  peu  compter  de  point  en  point 
Mes  aventures  à mon  frère... 

Weenix  s’embarqua  entin  et  aborda  au  rivage  si  longtemps  désiré.  Mais  le  ciel  italien  a d’irrésistibles 
séductions.  Là  où  Weenix  devait  demeurer  quatre  mois  , il  demeura  quatre  ans.  Le  travail,  le  plaisir,  le 
soleil,  tout  le  retenait  à Rome.  Lui,  pour  qui  les  premiers  objets  d’art  avaient  été  les  dessins  d’architecture 
de  son  père,  il  trouvait  à chaque  pas  des  ruines  héroïques  et  se  promettait  bien  d’en  embellir  ses  tableaux. 
Les  paysans,  les  paysages,  les  animaux  de  la  campagne  de  Rome,  il  dessinait  tout  ce  qui  pourrait  un  jour 
figurer  dans  les  bizarres  compositions  qu’entrevoyait  sa  fantaisie,  et  les  dessins  qu’il  fit  alors  au  crayon 
noir  ou  à l’encre  de  la  Chine,  dans  la  manière  de  Roland  Rogliman  et  de  Beerestraten , sont  aujourd’hui 
fort  recherchés  des  amateurs.  Il  avait  eu  du  reste  l’heureuse  fortune  d’attirer  les  regards  du  cardinal 
Pamphile,  grand  amateur  de  peinture  hollandaise,  qui  le  logeait  chez  lui,  lui  achetait  ses  ouvrages  et  lui 
payait  une  pension  fort  honnête.  Grâce  à ce  bon  cardinal , Weenix  eut  même  l’honneur  de  travailler  poul- 
ie pape.  L’histoire  ne  nous  dit  pas  quels  furent  les  tableaux  que  le  Saint-Père  lui  commanda  ; mais  il 
est  permis  de  croire  qu’à  cette  circonstance  se  rapportent  les  quelques  sujets  pieux  que  nous  rencontrons 
dans  son  œuvre,  notamment  le  Repos  en  Egypte,  qui  fit  partie  de  la  collection  des  ducs  de  Brunswick- 
Wolfenbuttel  et  dont  M.  de  Burtin  nous  a donné  la  description  suivante  : « Au  pied  d’une  belle  ruine,  la 
Vierge  , assise  avec  le  Sauveur  sur  ses  genoux,  écarte  un  épagneul  qui  veut  sauter  sur  elle.  Le  petit  Jésus, 
dont  l’habit  brun  est  retroussé  jusqu’au  nombril,  tient  une  pomme  dans  sa  main  gauche  et  une  tourterelle 
sur  sa  main  droite.  La  Vierge,  des  sandales  aux  pieds,  une  jupe  écarlate,  un  manteau  très-bel  azur,  a un 
habit  brun  et  un  voile  jaunâtre.  Derrière  elle  saint  Joseph  fait  passer  l’âne  entre  deux  colonnes.  Les  plans 
qui  suivent  sont  tous  vaporeux  et  représentent  une  ville  dans  l’éloignement,  derrière  laquelle  des  montagnes 
vont  se  perdre  dans  un  ciel  clair  et  argentin.  » 

C’est  ainsi  que  Jean-Baptiste  Weenix  concevait  ses  tableaux  religieux  ou  autres.  Mettre  en  œuvre  les  divers 
éléments  pittoresques  qui  ornaient  sa  mémoire  ou  ses  portefeuilles , voilà  tout  ce  qu’il  demandait. 
L’imagination  et  la  nature  se  mêlaient  dans  son  œuvre  de  la  façon  la  plus  étrange.  Tantôt  il  promenait  ses 
figures  et  ses  animaux  au  milieu  d’un  paysage  impossible,  tantôt  dans  un  site  connu  il  plaçait  un  assemblage 
d’objets  disparates  et  d’actions  sans  vraisemblance.  Il  s’inquiétait  fort  peu  des  convenances  historiques  ou 
locales,  qui  ne  relèvent  que  de  l’esprit,  et  pourvu  que  l’œil  fut  charmé  par  un  rapprochement  heureux  de 
couleurs  brillantes,  pourvu  que  l’attention  fut  soutenue,  réveillée  çà  et  là  par  quelques  épisodes  variés  et 
inattendus , il  ne  lui  importait  guère  qu’on  relevât  dans  son  tableau  tel  anachronisme , telle  erreur  de 
jugement,  telle  faute  contre  la  géographie,  l’histoire,  le  costume.  La  Vierge  lui  paraissait  charmante  se 
reposant  en  Egypte  sous  quelque  ruine  des  environs  de  Rome,  avec  la  jupe  écarlate  des  paysannes  du 
Trastevere,  et  M.  le  cardinal  de  son  côté  n’y  trouvait  pas  à redire.  Quant  à l’enfant  Jésus , au  lieu  de 
jouer  avec  le  mouton,  emblème  consacré  de  sa  douceur,  il  caressait  une  tourterelle  et  s’amusait  des 
gentillesses  d’un  épagneul  , soyeux  et  joli  chien,  d’invention  toute  récente,  qu’on  ne  s’attendait  guère  à voir 
figurer  parmi  les  primitifs  animaux  de  l’Écriture.  ' 

Weenix  dut  aimer  la  chasse  ou  être  lié  avec  des  chasseurs,  car  il  a fait  de  la  chasse  un  des  motifs  familiers 
de  son  paysage.  Mais  comme  il  peignait  avant  tout  pour  le  plaisir  de  peindre,  il  s’attacha  particulièrement 
à grouper  sur  le  devant  de  sa  composition  les  produits  de  la  chasse,  plutôt  qu’à  représenter  la  chasse  elle- 
même.  G’est  dans  le  lointain  seulement  qu’on  aperçoit  meutes  et  veneurs  courre  le  lièvre,  tandis  que  la 
pauxi-e  bête  est  déjà  tuée  sur  le  premier  plan  et  suspendue  par  la  patte  aux  branches  d’un  arbre.  Un  beau 
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coq  de  bruyère,  une  ou  deux  perdrix , des  fdets,  quelques  fleurs,  un  grand  vase  de  jardin  accompagnent 
ce  lièvre  et  forment  un  tableau  à souhait  pour  l’enchantement  des  yeux.  La  justesse,  la  finesse  des  couleurs 
locales,  le  piquant  et  agréable  clair-obscur  provenant  d’un  jour  frisé , la  touche,  tout  le  technique  de  Part 
est  employé  à nous  faire  admirer  cette  nature  morte.  11  faut  voir  avec  quelle  franchise  le  peintre  a brossé 
le  pelage  de  son  lièvre  mort,  rougi  de  sang;  avec  quelle  complaisance  il  a caressé  le  duvet  de  la  perdrix 
et  son  ventre  d’un  gris  si  doux  et  si  fin , et  les  plumes  légèrement  hérissées  de  son  jabot  ; comme  il  a rendu  le 
beau  noir  lustré  du  coq  de  bruyère  , dont  le  plumage  se  tache  de  blanc  dans  les  ailes  ; comme  il  a fait 
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sentir  le  velouté  de  la  peau  à l’endroit  de  l’adhérence  des  muscles,  et  accentué  les  pieds  paltus,  les  doigts 
dentelés!  Mais  le  luxe  de  la  palette  semble  encore  réservé  à un  superbe  chien  d’arrêt  au  poil  ras,  aux 
lines  oreilles,  qui  veille  d’un  œil  plein  de  vie  sur  le  fusil  de  son  maître  et  sur  les  glorieux  trophées  de  sa 
chasse,  et  ouvre  ses  naseaux  comme  pour  aspirer  l’odeur  de  la  poudre,  le  parfum  du  genièvre  et  les  fortes 
senteurs  de  la  venaison....  L’aspect  de  ce  tableau  suffira  pour  produire  un  peintre  illustre,  et  ce  peintre  sera 
le  fils  de  Jean-Baptiste  Weenix. 

Mais  ce  qui  doit  être  un  jour,  pour  Jean  Weenix,  une  spécialité  brillante,  n’est  qu’une  des  faces  infiniment 
variées  du  talent  de  Jean-Baptiste.  Celui-ci  a parcouru  d’abord  tous  les  genres  et  les  a traités  séparément 
avant  de  les  réunir.  11  a peint  des  ports  de  mer  dans  la  manière  de  Lingelbach,  des  pâturages  comme  les 
peignait  déjà  son  neveu  Berghem,  de  l’architecture  ruinée  comme  Asselvn , Gonzalès  ou  Henri  Roos,  des 
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paysages  montagneux  à la  façon  de  Pynaker,  des  plaines  dans  le  goût  de  Camphuysen  ou  de  Wynants.  Il  fit 
aussi  des  fruits  et  des  fleurs  aussi  bien  que  Yan  Aelst  ; des  intérieurs  d’église  eomparables  à ceux 
d’Emmanuel  de  Witte.  Ce  n’est  pas  tout.  Qui  croirait  que  ce  peintre  large,  facile,  s’astreignit  à finir,  à 
polir  certains  tableaux  de  conversation  ainsi  qu’auraient  pu  le  faire  un  François  Mieris,  un  Gérard  Dow,  à 
ce  point  qu’on  attribuait  constamment  à l’un  de  ces  maîtres  l’Enfant  prodigue  livré  aux  plaisirs  que 
Jean-Baptiste  Weenix  avait  composé  pour  David  Amori,  amateur  distingué  de  Hollande.  Enfin,  et  pour  qu’il 
ne  manquât  aucun  visage  à ce  Protée,  Weenix  a exécuté  des  scènes  militaires  et  bachiques  semblables  à celles 
qui  ont  illustré  le  pinceau  de  Jean  Leducq  et  de  Palamèdes,  comme  on  peut  le  voir  dans  les  méchantes 
gravures  qui  représentent,  d’après  ses  tableaux,  le  Concert  chez  Henri  IV,  le  Repas  chez-  Henri  IV,  scènes 
de  genre  assez  animées  où,  suivant  toute  apparence , le  peintre  a été  défiguré  par  le  graveur.  Là  se  voit  une 
figure  ou  plutôt  une  caricature  du  joyeux  Béarnais , venant  assister  aux  ripailles  de  quelques  buveurs 
libertins  et  de  quelques  matrones  lascives  ; mais  s’il  faut  en  juger  par  l’estampe  , il  n’y  a là  ni  le  précieux 
d’un  Terburg,  ni  la  distinction  d’un  Netscher,  ni  l’observation  d’un  Palamèdes,  ni  la  cavalière  élégance  d’un 
Jean  Leducq. 

Cependant  Weenix  avait  au  fond  du  cœur  un  remords.  Sa  femme  , son  enfant  lui  apparaissaient  dans  le 
lointain  de  ses  souvenirs  et  de  ses  rêves.  Josina  lui  écrivait  d’ailleurs  lettre  sur  lettre  et  le  suppliait  de  mettre 
fin  à la  prolongation  monstrueuse  de  son  congé.  Enfin  la  prière  devint  si  pressante,  que  Weenix  songea 
sérieusement  au  retour.  De  son  côté,  le  cardinal  Pamphile  fit  tout  au  monde  pour  le  retenir,  si  bien  que, 
voulant  tout  concilier,  le  peintre  imagina  de  faire  venir  à Rome  sa  femme  et  son  fils.  Ils  allaient  partir 
lorsque  la  famille  Hondekoeter  fit  naître  des  scrupules  religieux , représenta  qu’il  n’était  pas  sans  imprudence 
à des  protestants  de  s’aller  établir  dans  la  cité  du  pape,  et  de  cette  manière  empêcha  Mme  Weenix  de  se 
mettre  en  route.  Ce  mécompte  fit  prendre  à Weenix  une  résolution  hardie.  Brûlant  la  politesse  à son 
Eminence,  il  quitta  Rome  comme  il  avait  quitté  un  jour  Amsterdam,  sans  mot  dire,  et  se  contenta  de 
laisser  dans  sa  chambre  à l’adresse  du  cardinal  Pamphile  une  lettre  dans  laquelle  il  demandait  pardon  de  la 
liberté  grande , et  promettait  pour  consoler  son  protecteur  de  revenir  dans  trois  mois. 

Mais  Weenix  ne  revint  pas.  Une  fois  arrivé  à Amsterdam  , où  il  fut  reçu  comme  l’enfant  prodigue  , mille 
raisons  le  retinrent  dans  son  pays,  et  la  plus  puissante  de  toutes,  l’amour  des  siens,  trop  longtemps  oubliés. 
Quelques  années  s’écoulèrent  ainsi,  années  fécondes  où  Weenix  produisit  ses  meilleurs  ouvrages,  ou  du 
moins  ceux  qui  ont  fait  sa  réputation  parmi  les  amateurs.  Je  parle  de  ces  ports  de  mer  où  il  avait  l’habitude 
de  rassembler  sans  façon  et  sans  s’inquiéter  de  leur  concordance,  tous  les  objets  de  ses  études,  tous  les  trésors 
de  sa  mémoire  et  de  sa  palette.  Nous  l’avons  dit , il  importe  peu  à Weenix  que  le  bon  sens  soit  choqué, 
pourvu  (pie  l’œil  ne  le  soit  point.  Ceux  qui  auront  parcouru  la  précieuse  Galerie  des  peintres  flamands , de 
Lebrun  , y auront  sans  doute  remarqué  l’ Embarquement  de  Weenix;  ils  auront  souri  en  voyant  sur  l’onde 
agitée  de  la  mer  un  couple  de  cygnes  et  auront  pensé  que  le  poétique  oiseau  des  pièces  d’eau  monarchiques , 
des  étangs  seigneuriaux  , des  jardins  enchantés  de  Genoels  et  de  Yan  Huysum,  doit  se  trouver  un  peu 
surpris  de  voguer  parmi  les  chaloupes  d’un  port  de  mer  et  de  respirer  pour  tout  parfum  l’odeur  du  goudron. 

La  famille  Hondekoeter  étant  allée  se  fixer  à Utrecht,  Weenix  alla  s’y  établir  aussi.  Mais  là,  comme 
partout,  il  fut  assailli  de  camarades,  d’amateurs,  de  marchands  et  d’oisifs.  Un  jour  vint  où  cette  affluence 
de  visiteurs  le  fatigua.  Quoique  jeune  encore — c’était  en  1657  : il  n’avait  donc  que  trente-six  ans , — il 
fut  pris  d’un  vif  amour  pour  la  solitude  , et  il  se  retira  à deux  lieues  d’Utrecht , dans  le  château  de 
Huys-Termeyen.  Tout  entier  à son  art,  il  le  cultiva  avec  bonheur  dans  cette  retraite  silencieuse.  11  y enseigna 
la  peinture  à son  fils  Jean  et  y passa  trois  années  de  délices.  Mais  la  mort,  qui  a eu  tant  de  fois  des  préférences 
pour  1rs  artistes  d’élite  , n’oublia  pas  Weenix  dans  son  paisible  et  riant  asile.  Elle  vint  l’y  trouver  en  1660  , 
lorsqu'il  était  à peine  âgé  de  trente-neuf  ans  , et  elle  l’emporta  dans  toute  la  force  de  l’âge  , dans  tout  l’éclat 
de  son  talent. 

Nous  l’avons  indiqué  déjà,  Jean-Baptiste  Weenix,  quelle  que  soitson  habileté,  est  plutôt  un  peintre  singulier 
qu’im  peintre  sérieux , et  il  \ a certainement  plus  de  curiosité  que  de  sympathie  dans  l’attrait  inexplicable 
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qui  nous  retient  devant  ses  tableaux.  Ce  fut  peut-être  un  malheur  pour  lui  que  d’être  propre  à tous  1rs 
genres  de  peinture  et  de  s’y  croire  appelé.  Toujours  est-il  qu’il  ne  fit  point  ce  qu’on  appelle  des  pastiches, 
comme  en  ontfaitTenierset  plus  tard  Dietrich,  et  qu’il  est  bien  de  son  invention  personnelle  cet  assemblage 
bizarre  de  tant  d’éléments  divers  : ruines,  figures  élégantes  ou  rustiques,  animaux  vivants,  animaux  morts, 
navires  en  mouvement,  marchandises  déballées,  tapis  de  Turquie,  bouquets  de  fleurs  et  paniers  de  fruits. 
Heureux  artiste!  il  résuma  toute  la  peinture  hollandaise  de  son  temps  et  put  en  concevoir  quelque  orgueil. 
On  assure  pourtant  qu’il  ne  manquait  pas  de  modestie  et  qu’il  répondait  aux  éloges  des  amateurs  : « Il  s’en 


faut  bien  que  j’aie  rendu  sur  la  toile  tout  ce  que  j’avais  dans  l’esprit.  » Sage  réponse , qui  est  celle  d’un 
homme  capable  d’avoir  conscience  des  difficultés  de  l’art  el  d’en  entrevoir  la  grandeur. 

Composition  décousue , disloquée , absence  complète  d’unité , étude  passionnée  de  la  nature  , sentiment 
merveilleux  du  pittoresque , tels  sont  les  défauts , tels  sont  les  mérites  du  peintre  dont  nous  venons  de  dire 
la  vie.  Ajoutons  que  Weenix,  dans  ses  ports  de  mer,  comme  dans  ses  natures  mortes,  a toutes  les  qualités  des 
peintres  de  son  pays,  la  couleur,  le  clair-obscur,  la  touche.  Ses  couleurs  sont  brillantes,  mais  quelquefois 
sans  harmonie  comme  ses  pensées.  Ses  effets  de  clair-obscur,  le  plus  souvent  obtenus  par  une  lumière  venant 
de  côté , ont  du  piquant  et  enlèvent  très-bien  ses  figures  les  unes  sur  les  autres  et  le  tout  sur  des  fonds 
de  ciel  lumineux.  Sa  touche  enfin  est  agréable,  toujours  appropriée  à la  nature  des  objets,  et  plutôt  large 
que  fine.  Avec  tout  cela,  ses  tableaux  sont  pour  la  plupart  absurdes  et  charmants.  S’ils  ont  résisté  depuis 
deux  cents  ans  aux  inconstances  de  la  mode  et  aux  variations  du  goût  des  amateurs,  c’est  en  partie  à 
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cause  de  leurs  défauts  mêmes.  Il  y a dans  ces  tableaux  comme  un  air  de  roman,  de  conte  arabe,  quelque 
chose  aussi  qui  ressemble  aux  inventions  de  FArioste,  et  qui  ravit  un  instant  l’imagination  du  spectateur. 
Pour  tout  dire  enfin  , ce  n’est  pas  une  petite  gloire  à AVeenix  — et  certainement  les  amateurs  lui  en  savent 
gré  — que  d’avoir  été  un  des  maîtres  de  ce  peintre  toujours  aimé  et  toujours  aimable,  qui  s’appelle  Nicolas 
Rergbem. 

CHARLES  BLANC. 
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J. -B.  Weenix  ou  Weeninx  a gravéà  l'eau  forte;  mais  fort  peu. 
Suivant  Bartsch,  il  n'aurait  fait  que  deux  pièces  qui  sont  extrê- 
mement rares  et  qui  diffèrent  tellement  entre  elles  pour  le  goût 
du  dessin  et  le  maniement  de  la  pointe,  qu'on  pourrait  croire 
qu'elles  ne  sont  pas  l’ouvrage  de  la  même  main,  ce  qui  prouve 
que  Weenix  les  aura  gravées  à deux  époques  de  sa  vie  très- 
éloignées.  En  voici  la  description  : 

1.  Le  Taureau.  Il  est  vu  presque  par  derrière  et  dirigé 
vers  la  droite  du  fond,  où  l’on  aperçoit  une  vache  dont  les 
jambes  sont  cachées  par  un  terrain  élevé  et  qui  marche  vers 
la  gauche.  Un  troisième  animal  de  la  même  espèce  se  fait 
remarquer  dans  le  lointain  à gauche , auprès  d’un  arbre 
presque  sec  qui  s’élève  d’un  rocher  escarpé. 

Le  dessin  de  cette  pièce  est  peu  correct  et  la  gravure 
n'offre  qu’un  griffonnement  maigre  et  timide.  Il  paraît  hors  de 
doute,  dit  Bartsch,  que  Weenix  a gravé  cette  estampe  dans  sa 
première  jeunesse.  Le  nom  de  Batta  Weenix  est  tracé  au  bas 
de  l’estampe  à droite.  Hauteur,  5 pouces  8 lignes;  largeur, 
3 pouces  II  lignes.  Bartsch  a fait  une  copie  trompeuse  de 
cette  estampe;  mais  il  y a mis  son  nom  en  toutes  lettres  au 
haut  de  la  droite. 

2.  L’Homme  assis.  Un  homme  assis,  vu  presque  de  face  et 
ayant  le  corps  dirigé  un  peu  vers  la  gauche.  Sa  tête  est  cou- 
verte d’un  chapeau  rond  ; sa  main  gauche  est  posée  sur  sa 
cuisse,  l’autre  sur  le  dos  d’un  grand  chien  qui  appuie  sa  tête 
sur  la  cuisse  droite  de  son  maître.  Cette  pièce,  qui  n’est  pas 
terminée , est  dessinée  d’un  très-bon  goût  et  gravée  d’une 
pointe  spirituelle  qui  décèle  le  maître  exercé.  Bartsch  a égale- 
ment fait  de  cette  pièce  une  copie  qui  serait  trompeuse  si  elle 
n’était  signée  par  lui  en  toutes  lettres  au  haut  de  la  gauche. 

A ces  deux  pièces  il  convient  d’ajouter  celle  qui  figurait  à la 
vente  du  cabinet  Rigal  et  qui  ne  se  trouve  décrite  que  dans  le 
catalogue  de  ce  cabinet , dressé  par  Regnault-Delalande  , 
en  1817  : 

3.  Le  Taureau  debout.  Il  est  vu  de  face  et  en  raccourci,  la 
tête  de  trois  quarts,  tournée  vers  la  droite;  plus  loin,  à gauche, 
une  colline  et  un  buisson;  du  côté  opposé, dans  l’éloignement, 
une  tour  carrée  et  un  aqueduc  de  cinq  arches  ; au  fond,  des 
montagnes;  sur  le  devant,  où  sont  des  broussailles,  dans 
l’ombre  : C.-J.-B.  Weeninx  ( les  lettres  J. -B.  liées  en- 
semble). 

Il  va  sans  dire  que  cette  pièce,  inconnue  à Bartsch,  est  de 
la  plus  grande  rareté.  Elle  fut  vendue  à cette  même  vente 
Rigal,  y compris  les  deux  copies  de  Bartsch  d’après  le  Tau- 
reau et  l’ Homme  assis , 308  francs. 

F.es  dessins  de  Weenix  sont  presque  aussi  rares  que  ses 
estampes.  Ce  sont  des  études  d’animaux  et  de  ruines.  Ils  sont 


à la  pierre  noire  ou  à l’encre  de  Chine.  Ils  valent,  dit  Josi, 
( Imitations  de  dessins  de  PIoos  Van  Amstel)  de  cinq  à dix  louis 
la  pièce.  A la  vente  du  conseiller  Muilman,  en  1773,  ily  en  avait 
un  aussi  beau  que  rare  , qui  représentait  un  lièvre  mort  sus- 
pendu dans  un  paysage  avec  d’autre  gibier.  Il  était  très-fini  et 
lavé  entièrement  à l’encre  de  Chine.  Il  fut  payé  150  florins, 
prix  très-considérable  pour  ce  temps-là. 

Le  Louvre  ne  possède  qu’un  seul  tableau  de  Jean-Baptiste 
Weenix  : les  Corsaires  repoussés.  Signé  Gio  Batta  Weenix  F. 
Ce  tableau  provient  de  la  collection  de  Louis  XVI 

Les  tableaux  de  Weenix  ont  trouvé  place  dans  tous  les 
musées  de  l’Europe , mais  n’ont  guère  pénétré  dans  les  opu- 
lentes galeries  des  amateurs  de  France  et  d’Angleterre.  Aussi 
n’est-il  pas  rangé  parmi  les  maîtres  de  premier  ordre  dans  le 
Catalogue  raisonné  de  Smith. 

Par  exception  nous  rencontrons  un  J. -B.  Weenix  dans  la 
galerie  Sutherland.  C’est  un  paysage  avec  des  ruines.  Sur  le 
devant  s’élèvent  des  colonnes.  Un  homme  lit  l’inscription  sui- 
vante sur  un  tombeau  antique  : 

« Cy  gît  le  père,  cy  git  la  mère, 

Cy  git  la  sœur,  cy  git  le  frère, 

Cy  git  la  femme  et  le  mari; 

Il  n’y  a que  deux  corps  ici. 

1651.  Giovan  Batistn  Weenix.  » 

« Les  tableaux  capitaux  de  J. -B.  Weenix , dit  Lebrun  , vont 
de  6,000  à 12,000  livres.  Dans  les  petits,  on  peut  s’en  pro- 
curer de  charmants  pour  1,500  livres.  » 

Voyons  ce  qu’en  disent  les  catalogues  de  ventes. 

Vente  Randonde  Boisset,  1777. — Un  tableau  orné  de  fa- 
briques , figures  et  animaux;  sur  le  devant  on  voit  un  jeune 
garçon  tenant  un  fouet  et  deux  chiens,  6,000  livres. 

Vente  Prince  de  Conti  , 1777.  — Un  port  de  mer  où  se 
voient  des  vaisseaux  et  des  figures  et  un  beau  morceau  d’ar- 
chitecture au  bord  de  la  mer,  2,301  francs  avec  son  pendant, 
qui  était  un  Wynants  avec  figures  de  Lingelbach. 

Vente  Poulain,  1780. — Un  tableau  orné  de  fabriques,  figu- 
res et  animaux  (le  même  qui  figurait  à la  vente  Randon  de 
Boisset),  7,200  livres. 

Vente  Ménars,  1782.  — Un  paysage  au  milieu  duquel  on 
voit  un  groupe  de  figures  posé  sur  un  piédestal,  et  sur  le 
devant  un  jeune  garçon  tenant  un  chien  en  laisse,  1,801  liv. 

Vente  Van  der  Pot,  1808.  — Un  beau  lièvre  attaché  à 
une  branche  d’arbre;  auprès  de  lui  deux  perdreaux  morts  et 
une  linotte,  etc.,  2,510  florins. 


Sw 


Paris.  — Impr.  Bénard  et  Ce,  rue  Damiette,  2. 


\ ' \ — J 


mÊwWÊ  mMt  ' ' / ; 

WttiWMmt  Mfm 
mfflumâ Buffill 

|jr  ■ïB|3s51 

lïIJate^  V»fj 

wr  y 


